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HEINRICH 5 UTE RZMZEAESZTEEE 


Kits Tauefuot 


oder »Liebe, Tücke und Perücke« 


Burleske Oper in zwei Akten frei nach J. N. Nestroy »Der Talisman« 
Uraufführung am 14. April 1958 im Stadttheater Basel 


PRESSESTIMMEN VON DER URAUFFÜHRUNG 


Nach dieser glanzvollen Uraufführung und dem tosenden Beifall des illustren Publikums ist es nicht schwer, 
den Propheten zu spielen. Es ist so gut wie sicher, daß Sutermeister einen Wurf getan hat, der den Erfolg 
seiner Oper „Romeo und Julia” vielleicht gar noch übertreffen wird. Die Vorzüge des „Titus Feuerfuchs 
sind so handgreiflich, daß dieses Werk bestimmt seinen Weg machen wird. Sutermeister ist der geborene 
Opern=Komponist. Sein primäres, dramatisches Empfinden zeigt sich schon bei der sicheren Wahl des opern= 
gerechten Stoffes und bei der außergewöhnlich geschickten Bearbeitung der Nestroyschen Posse. Musikalisch 
gibt es prachtvolle Parodien, die alle ins Schwarze treffen und des Komponisten augenzwinkernde Schläue 
verraten. Noch nie hat sich die souveräne handwerkliche Meisterschaft Sutermeisters so sehr gedeckt mit 
den szenischen Vorgängen, weshalb wir den „Titus Feuerfuchs” als das gültigste Werk seiner Muse betrachten. 
National-Zeitung, Basel, 18. 4. 1958 


Ein Erfolg, ein voller Erfolg, das war diese Uraufführung! An Instrumentationsüberschwang hat Suter= 
meister nicht gespart. Alles, was es an parodistischen Möglichkeiten des Klanges gibt, hat er verwendet — 
die Mandolinen und die Harfen und das Holz und die Walzergeigen; ein Klangjahrmarkt und die Säusel= 
idylle, man müßte eine Quersumme aus vielen, vielen Teilen aneinanderreihen. Sutermeister hat ein Vor= 
urteil besiegt: daß man keine komischen Opern mehr schreiben könne. Und immer ist unverkrampftes Ver= 
gnügen, ist die gezielte Bühnenwirkung da. Man kann ohne Risiko eine Wette eingehen, daß „Titus Feuer= 
fuchs” auch an anderen Bühnen mit so vielen Vorhängen wird rechnen dürfen. 

O. F. Regner, Deutsche Zeitung und Wirtschaftszeitung, 19. 4. 1958 


Das Stadttheater Basel hatte einen großen Tag. Ein Werk der heiteren Muse wurde bei der Uraufführung 
umjubelt von einem frohgestimmten Publikum, das sich spürbar amüsierte. Sutermeisters musikalischer 
Phantasie sind keine Grenzen gesetzt, es poltert und grollt, es spukt und donnert auf recht sinnenhafte 
Weise. Der zweite Teil ist so pointiert und zugespitzt, daß der Hörer und Betrachter seine Freude an diesem 
unkomplizierten und vordergründigen musikalischen Spiel hat. Eine neue Repertoire-Oper, der ein nadı= 
haltiger Erfolg beschieden sein dürfte. Kurt Heinz, Mannheimer Morgen, 17. 4. 1958 


In dieser vergnüglichen Komödie entdeckt man Sutermeisters Sehnsucht nach einer lustigen Singspieloper 
von heute. Er hat fröhlich-unbeschwerte, schwungvoll=kräftige und angenehm=unterhaltsame Passagen kom= 
poniert. Alles schwelgt in Melodie. Es gab ein behagliches Ergötzen und ein freundliches Amüsieren. Suter= 
meisters Theatertemperament fing das Publikum sofort. Kein Zweifel: das Stück wird viele Bühnen finden. 


v. Lewinski, Darmstädter Tagblatt, 18. 4. 1958 


Sutermeisters Devise heißt: Parodie. Er schrieb eine Partitur in kräftiger und heller, schlagzeugfreudiger 
Klangfarbe. Gesamteindruck: ein handfestes Stück Theater für die heitere Opernbühne. Unsere Intendanten 


und Dramaturgen sollen es sich notieren. W. Schl., Hannoversche Presse, 16, 4. 1958 


Gott sei Dank verschont uns Sutermeister in seiner sprühend lebendigen Partitur mit allen experimentellen 
Problemen: der primäre Einfall prägt klare, leicht faßliche Melodik. Auch harmonisch gibt es bei aller zeit= 
nahen Modernität keine Extravaganzen, und die orchestrale Einkleidung des Ganzen glänzt in allen Farben 
des Prismas. Der überwältigend komische Titelheld entfesselt Lachstürme von ungeahnten Ausmaßen. Die 
überaus erfolgreiche Uraufführung fand den begeisterten Beifall des Publikums. Der Erfolg war ungeheuer. 


W.W. Göttig, Die Abendpost, 18. 4. 1958 


Mit „Titus Feuerfuchs” hat Sutermeister der um heitere Angebote chronisch verlegenen Musikbühne ein 
‘ansehnliches Präsent gemacht. Susanne Ulrici, Düsseldorfer Nachrichten, 19. 4. 1958 


Sutermeister ist mit „Titus Feuerfuchs” ein Wurf gelungen — er hat das Ziel erreicht, das er sich gesetzt hat: 
die Oper ist in ihrer Art und ihren Grenzen vollkommen. Jürg Ramspeck, Die Weltwoche, Zürich, 18. 4. 1958 
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AUS UNSERER SICHT 


Abrücken ... 


In einer westdeutschen Stadt, die durch ihr reges 
und aufgeschlossenes Musikleben bekannt ist, 
wurde ein Musikkritiker zu 300,— DM Geldstrafe 
verurteilt, weil er sich bei einem seiner Zeitungs= 
artikel „im Ausdruck vergriffen” hatte. Die Urteils= 
begründung wird in dem Bericht der betreffenden 
Zeitung leider nicht mitgeteilt. Die näheren Um- 
stünde sind uns nicht in allen Einzelheiten bekannt. 
Hier, wo es um das Grundsätzliche geht, können 
wir sie auch beiseite lassen. 


Immerhin ist aus dem Bericht so viel ersichtlich, 
daß jener Kritiker dem Rundfunk bzw. den Produ= 
zenten einer Langspielplatte vorgeworfen hatte, 
daß sie das Volkseinkommen „veraasen”. Ins= 
besondere richteten sich seine Angriffe gegen den 
Westdeutschen Rundfunk, der bekanntlich ein 
Studio für elektronische Musik eingerichtet hat 
und unterhält. Der WDR hat denn auch wegen 
Beleidigung geklagt und nun den Prozeß gewonnen 
(das Urteil ist allerdings noch nicht rechtskräftig 
geworden, da der Verlierer Berufung eingelegt 


hat). 


Ebensowenig, wie es uns um die Einzelheiten des 
Prozesses geht, geht es uns heute und hier um die 
Probleme der elektronischen Musik. Gleichgültig, 
wie man sich zu ihnen stellt: nach unserer Mei= 
nung hat das Gericht zu Recht erkannt, daß der 
Ausdruck „veraasen” in einer Kritik, die den An- 
spruch erhebt, ernst genommen zu werden, völlig 
verfehlt, ja absolut unzulässig ist. 


Denn auch abgesehen von der Geschmacksfrage: 
was besagt eine solche Formulierung? Sie will zum 
Ausdruck bringen, daß die Bemühungen, in einem 
Studio wissenschaftliche Forschungen auf dem mo= 
dernsten Gebiet der Elektro-Akustik zu betreiben 
mit dem Ziel, sie musikalisch auszuwerten, 
keinerlei Förderung verdienen. Nun liegt es in der 
Natur der Sache, daß wissenschaftliche Forschun= 
gen — man denke nur an die Medizin — nicht 
immer gleich zu konkreten Ergebnissen führen 
können. Sie brauchen Zeit. Es hieße das Kind mit 
dem Bade ausschütten, wenn man wegen „Zwis 
schenlösungen” das ganze Unternehmen als 
solches ablehnt oder gar zu Fall bringt. 


Gerade der Fachkritiker ist hier zu größter Vor= 
sicht und Umsicht aufgerufen. Sein Amt schließt 
bei allem Recht und bei aller Pflicht, seine persön= 
liche Meinung zu sagen, gleichzeitig die Verpflich- 
tung ein, sich sachlich mit den zur Beurteilung 
stehenden Fragen auseinanderzusetzen. 


Jemand, der beruflich zum Nachdenken verpflich= 
tet ist — und das ist der Kritiker allemal! —, muß 
imstande sein, auch seine Leser zum Nachdenken 
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zu bringen. Er darf nicht — bewußt oder unbewußt 


_ derart autoritär mit apodiktischen Formulierun= 
gen um sich werfen. 
Es gehört mit zu den schönsten Aufgaben des Kri= 
tikers, die eigene Meinungsbildung des Publikums 
anzuregen. Nicht jeder Musikfreund braucht von 
der Sache selbst etwas zu verstehen. Aber er muß 
sich darauf verlassen können, vom Kritiker sach= 
lich fair bedient zu werden. Ein Kritiker, der 
dieser Aufgabe nicht gerecht wird und sich zum 
Sprecher derer macht, die allezeit nur zu gern 
dem Weg des geringsten Widerstandes folgen, 
ein solcher Kritiker verrät seine Sache und sein 
Publikum. 
Über die Wertmaßstäbe des Kritikers, von dem 
hier die Rede ist, gibt dieser selbst Auskunft in 
einer „Kritik” über Bartöks „Musik für Saiten= 
instrumente, Schlagzeug und Celesta“ (die viele 
für eines der bedeutendsten Kammermusikwerke 
des großen ungarischen Komponisten halten). Er 
schreibt ohne nähere Begründung u. a.: „Etwas 
Dürftigeres als der Adagiosatz der gestern gehör- 
ten ‚Musik‘ ist einfach nicht denkbar ... alle Ent-= 
wicklungen und Einsichten, die sich in den letzten 
zwanzig Jahren ergeben haben, sind bestimmt 
nicht danach angetan, Bela Bartök noch eine Zu= 
kunft zu prophezeien.” „Die Zeit rückt von Bartök 
ab“, so liest man dort im Sperrdruck. Wieder ein 
apodiktisches Urteil! Ein neuer Beitrag zur langen 
Reihe klassischer Fehlurteile? Es wird sich heraus= 
stellen, wer von wem abrückt. 

Heinz Joachim 


JOHANNES BRAHMS 
Der zwanzigjährige Johannes Brahms, an dessen Wiege „Grazien 
und Helden Wache hielten“. So schrieb Schumann in seinem Auf- 
satz „Neue Bahnen”, der im Oktober 1854 in der „Neuen Zeit- 
schrift für Musik“ erschien (Zeichnung von J. B, Laurens). 


SIEGFRIED Kross 


Brahms in heutiger Sicht 
Zum 125. Geburtstag am 7. Mai 
Als man sich 1933 anschickte, die 100. Wiederkehr von Brahms’ Geburtstag zu begehen, da lag 


nicht nur sein kompositorisches Lebenswerk, einschließlich der Veröffentlichungen aus dem Nach- 
laß und der Gesamtausgabe, geschlossen vor, sondern es war auch die erste große Welle der 


Brahms-Literatur erschienen, beginnend mit Reimanns Biographie und zusammengefaßt in 


Kalbecks monumentaler achtbändiger Gesamtdarstellung seines Lebens und seines Schaffens. In 
18 Bänden war ein erheblicher Teil seines Briefwechsels der Forschung zugänglich gemacht 
worden, seine Werke waren zu einem guten Teil ins Repertoire eingegangen und weiten Kreisen 
bekannt: Brahms als musikgeschichtliche Erscheinung war in seinen wesentlichen Zügen erfaßbar 
und überschaubar geworden. 


Nun ist jeder Biographie naturgemäß eine individuelle Sicht des Dargestellten eigen. Trotzdem hat 
es seine Berechtigung, nach dem Brahmsbild als solchem zu fragen, wie es sich bis zu einem 
bestimmten Zeitpunkt herausgebildet hat. Und eine solche Ortsbestimmung der Brahms-Deutung 
wurde bei der 100. Wiederkehr seines Geburtstages von zwei völlig gegensätzlichen Standpunkten 
aus unternommen: Arnold Schering!), der Tradition des deutschen Bildungsbürgertums ent- 
stammend und mit seinem ganzen Bildungsgut befrachtet, sah in Brahms „recht eigentlich den 
Exponenten dieses musikalischen Bürgertums” und meint, es sei „das spezifisch Deutsche an seiner 
Musik, vielleicht auch etwas, das man als bürgerliches Ethos bezeichnen könnte”, was die „gebil- 
deten Bürgerschichten unbewußt an Brahms gefesselt” habe. — Wie die Dinge einmal lagen in der 
Soziologie des 19. Jahrhunderts: an wen sollte Brahms sich mit seinem Werk wohl sonst wenden, 
wenn nicht an die kulturtragende Schicht, in der sich letztlich doch auch die Auseinandersetzung 
mit der Neudeutschen Schule vollzog, denn der künstlerische Durchbruch und die suggestive 
Wirkung Wagners blieben ja auch nicht auf die Aristokratie beschränkt. 

Damit ist die musikgeschichtliche Erscheinung Brahms als Extremposition in einer Richtung ge- 
sehen, in die sie eigentlich erst seit Kalbeck in zunehmendem Maße gedrängt wurde. Es ist das 
Bild eines Brahms, der einerseits die Bereiche der deutschen Seele füllte, die Wagner mit der 
Hochspannung seiner ins Große zielenden Konzeption leer lassen mußte: Brahms, der Fortsetzer 
Schumanns — und andererseits Brahms ganz spezifisch als Ausdruck des Fühlens und Denkens 
des deutschen Bürgertums in den Gründerjahren —: Brahms, der konservative Klassizist. Und 
von da ist nur noch ein Schritt, bis Brahms zum Aushängeschild des germanisch deutschtümelnden 
Nationalismus wurde, wozu freilich Werke wie ein „Triumphlied auf den Sieg der deutschen 
Waffen“ (1871) und „Nationale Fest- und Gedenksprüche” (darin der zum Mißbrauch geradezu 
aufreizende Text „Wo ist ein so herrlich Volk“, der dann auch prompt am 21. März 19373 in Pots- 
dam für Hitler gesungen wurde) fast herauszufordern scheinen. Auch dieser Schritt ist bei Kalbeck 
eigentlich erst vorbereitet. 

Eine radikal entgegengesetzte Position der Brahms-Deutung bezog im gleichen Jahre Arnold 
Schönberg in einem Brahms-Vortrag?) in den USA. Für ihn, den entschiedensten Revolutionär 
der neueren Musikgeschichte, ist „Brahms, der Klassizist und Traditionalist, ein großer Neuerer 
im Reich der musikalischen Sprache und wahrhaftig ein stark Vorwärtsdrängender gewesen”. — 
Jedermann sagt heute im Gefolge Ernst Kurths noch „Tristan“, wenn er Schönberg meint und 
an seine Wegbereiter in der Harmonik der Spätromantiker denkt. Selbst wenn man von der Hal- 
tung absieht, der das Neue, das Modernsein an sich schon ein Werturteil bedeutet, bleibt es doch 
ein Akt der historischen Gerechtigkeit, wenn Schönberg selbst Brahms von dem Odium des 


1) Arnold Schering: Johannes Brahms und seine Stellung in der Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts; Peters=Jahrbuch 1932, S. 9. 


Leipzig 1933. 
2) Vgl. Arnold Schönberg: Style and Idea. 
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Reaktionärs befreite. Er belegt seine Behauptung mit Beispielen aus Brahms’ Quartett op. 51 
Nr. ı, das der „Tristan“-Harmonik an Kühnheit in nichts nachstehe, und unschwer ließen sich 
natürlich weitere Beispiele beibringen; so habe ich selbst gelegentlich”) auf die tonale Sprengkraft 
des Anfangs der Alt-Rhapsodie hingewiesen. 


Daß ein Nebeneinander so völlig gegensätzlicher und einander ausschließender Deutungsversuche 
überhaupt möglich war, zeigt einmal, daß der zeitliche Abstand von dem Phänomen Brahms 
wohl doch noch zu gering war, aber auch, wie sehr die Deutung immer bestimmt ist durch die 
Position dessen, der sie unternimmt. Aus beiden Feststellungen resultiert bei der 125. Wieder- 
kehr seines Geburtstages ein Vierteljahrhundert später die Aufforderung an uns Heutige, die 
Frage nach unserem Brahms-Bild wieder aufzuwerfen. 


Daß Brahms in starkem Maße dem deutschen Bildungsbürgertum verhaftet war, ist sicher; dies 
war der Kreis, in dem er sich bewegte, von Billroth, Deiters und Engelmann bis zu Schubring 
und Widmann, um einmal’ die Fachmusiker bewußt auszuklammern. Und wenn für das sozio- 
logische Verständnis der Zeit der Künstler immer etwas außerhalb der bürgerlichen Ordnung 
stand, so hat der Sohn Hamburgs mit seinem Bürgerpatriziat diesen Gegensatz zeit seines Lebens 
sehr bitter empfunden. „Jetzt bin ich nur ein Vagabund”, sagte der Sechziger, als bedauert 
wurde, daß man ihm seinerzeit nicht die Leitung des Hamburger Musiklebens anvertraut hatte. 
Sogar mit dem Gedanken, nach Sondershausen zu gehen, trug er sich ernsthaft noch, als er sich 
als Komponist längst durchgesetzt hatte. Mit selbstquälerischer Ausdauer hielt er diese Wunde 
offen, die er nie verschmerzt hatte, auch dann nicht, als er derartige Angebote, nun sie ihm endlich 
gemacht wurden, zurückweisen konnte. — So sehr er also diesem Kreis des Bürgertums verbunden 
war, eigentlich blieb er oder wenigstens fühlte er sich stets als so etwas wie ein verhinderter 
Bürger. 


Kein Zweifel auch, daß Brahms in seinem Fühlen und Empfinden der Romantik entstammte. Den 
„ganzen Eichendorff“ hatte er vertont, bevor er noch seine ersten Lieder in den Druck gab, 
gestand er später einmal. Wie sehr er seine Liedlyrik auf sich selbst bezog, beweist allein 
die Textwahl mit dem entschiedenen Hervortreten jener Lyrik des Liebesschmerzes und der 
erloschenen Liebe, die er fraglos häufig ausschließlich um dieser Thematik willen vertont hat, 
blind für die literarische Minderwertigkeit mancher Vorlagen trotz seiner umfassenden Belesen- 
heit. Die Entstehungsgeschichte der Alt-Rhapsodie ist vielleicht das treffendste Beispiel dafür, 
wie sehr er sich selbst in seinem Werk meint und anspricht. In verschiedenen Wendungen und 
immer wieder stellt er das c-Moll-Quartett op. 60 als Ausdruck seines Werther-Erlebnisses dar: 
und so ganz und gar waren die vier „Ernsten Gesänge“ op. 121 für ihn selbst geschrieben, daß 
er es konsequent vermied, mit ihnen im Konzertsaal konfrontiert zu werden. Ja, nach seinem 
Verfahren mit den Texten darf man wohl sogar annehmen, daß er dieses ..und hätten der 
Liebe nicht, so wären wir nichts als ein tönend’ Erz“ sehr real auf sein Verständnis seines eigenen 
Lebens bezog. 


Vielleicht ist die Liebe zu Clara Schumann für den jungen Brahms das am stärksten schicksal- 
bildende seelische Erlebnis gewesen, die Liebe zu einer der faszinierendsten Frauengestalten 
seines Jahrhunderts, bei der aber der Verzicht von Anfang an mitgegeben war. Da ist noch nichts 
von der so viel strapazierten natürlichen Verschlossenheit des Norddeutschen Brahms in den 
Briefen der Verehrung, der Zuneigung und schließlich der Liebe für Clara. Und dann kam das 
unausbleibliche, aber den noch mitten in der Reife befindlichen Menschen Brahms (seine Stimme 
hatte noch nicht mutiert, man denke auch an die bekannte Silberstiftzeichnung von Laurens und 
Schumanns Charakterisierung „rein wie Demant, weich wie Schnee”!) zutiefst erschütternde 
Erlebnis des Verzichts und mit ihm die Tendenz zur Wiederholung, überdeutlich in dem Bruch 
mit Agathe von Siebold und dem Abbruch des Unterrichts bei Elisabet von Herzogenberg, aber 
auch bei Julie Schumann und noch manches andere Mal zu beobachten. 


®) Siegfried Kross: Die Chorwerke von Johannes Brahms; Berlin 1958. 
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Johannes Brahms 
Skizze von Willy von Beckerath 
(1896) 


Damals wird der verschlossene, widerhaarige Brahms eigentlich erst geboren, und in welchem 
Gegensatz zu Schumanns Charakteristik steht Spitzers boshaft treffendes späteres Bonmot, wenn 
Brahms einmal ganz ausgelassen sei, singe er „das Grab ist meine Freude”! 

Zweifellos hat Brahms unter diesem Gefühl des Ausgeschlossenseins von dem gutbürgerlichen 
Glück (oder wenigstens dem, was man dafür hält) des festen Berufs und der Familie mit solcher 
Erbitterung gelitten, daß sie immer wieder durchbrach. „Jezt bin ich nur ein ganz gemeiner 
Wohltäter“, schreibt er einmal an Simrock. Soweit ist er also durchaus dem Bürgertum des späten 
19. Jahrhunderts verhaftet. Aber dahinein mischt sich nun ein völlig neuer Zug etwas bitterer 
Ironie. Mit ihr distanziert er sich innerlich bereits wieder von dem, was er doch selbst so sehr 
angestrebt hatte. Gerade die Werke, die ihn selbst am meisten angingen, die Alt-Rhapsodie 
und die Ernsten Gesänge, bezeichnete er mehrfach als „Schnadahüpferl“ und versah sie mit 
anderen ironischen Anmerkungen. Für sein Werther-Quartett empfahl er dem Verleger, es mit 
Jugendverbot zu belegen und die Stimmen mit Trauerrand zu drucken. — Am schärfsten jedoch 
distanzierte er sich ironisierend von dem Werk, das er doch als idealen Ausdruck des Zeitgefühls 
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intendiert hatte, von dem Triumphlied: „schwer ist es nicht, nur forte”, schreibt er an Dietrich, 
Simrock gegenüber bezeichnete er es als Ungetüm und Schreistück, und später ist ihm das dem 
Kaiser gewidmete Werk nurmehr sein „Kaiserschmarrn”. 

Bei aller zugegebenen romantisch gefühlsbetonten, selbstquälerisch bohrenden, fast ist man 
versucht zu sagen: kleinbürgerlichen Sehnsucht nach dem nicht erreichten „Glück“ der Geborgen- 
heit liegt in diesem ironisierenden Abstandnehmen auch ein Heraustreten aus der Zeit, deren 
Lebensformen — seine eigenen! — er nicht mehr recht ernst nehmen kann. 

Er schreibt ein „Requiem denen, die wir lieben“ (um diesen Werktitel Hindemiths zu verwenden), 
welches sich so sehr allein an den Leid tragenden Menschen richtet, daß die Orthodoxie seine 
Aufführung im Kirchenraum nur nach Ergänzungen gestatten wollte. Er aber läßt es eher 
geschehen, daß Agathes „Leise, leise” aus dem Freischütz eingefügt wird, als daß er die Kon- 
zeption des Werkes, seine Widmung allein an den leidenden Menschen, ändert. 


Man wird nicht umhin können, diese skeptische Reserve gegenüber dem eigenen romantisch 
getönten Gefühl, dieses ironisierende Aus-seiner-Zeit-Heraustreten als eine fast moderne Be- 
wußtseinshaltung zu kennzeichnen. 

Diese geradezu moderne Bewußtseinslage des Menschen Brahms aber erfaßt den schaffenden 
Künstler vielleicht noch stärker, auch hier aber erst nach den frühen Klavierwerken und Liedern, 
und das heißt doch: unter dem Eindruck seines Verzichts auf die Liebe zu Clara Schumann. Die 
Mendelssohnsche Weichheit des Gefühls und Schumanns gemüthafte Innigkeit standen ihm 
natürlich nicht mehr zu Gebote. Immer wieder habe ich bei der Interpretation seiner Chorwerke 
dagegen auf die formallogische, konstruktive Bindung gerade der Stellen in seiner Musik hin- 
gewiesen, an denen der Gefühlsausdruck zu überwiegen droht, so daß man geradeswegs von 
einer Flucht in die formale Bindung sprechen kann. Hier haben sein starkes Interesse für kano- 
nische Bildungen, für alte Musik und alte Kompositionslehre ihre psychologische Wurzel. 
Wenn er dann mit seiner konzentrierten, konstruktiven Satztechnik ältere musikalische Formen 
noch einmal mit geistiger Intensität erfüllen und gestalten konnte, dann war er damit sicherlich 
in einer Hinsicht Klassizist, aber im vorwärts gewandten Sinne. Sein Klassizismus blickt vielleicht 
weniger zurück, als er sicherlich seiner geistigen Grundhaltung nach auf die Moderne vorweist. 


Kein Zweifel, daß Wagner im Bereich der Harmonik der entscheidendste Wegbereiter für die 
spätere Entwicklung gewesen ist, auch wenn sich bei Brahms ganz ähnliche Dinge finden. Inso- 
fern geht also Schönbergs Richtigstellung des alten Klischees von Brahms, dem konservativen 
Klassizisten, am Kern der Sache vorbei, denn sein Werk ist eben im Gegensatz zu dem Wagners 
weitgehend nicht harmonisch orientiert. Seine harmonischen Kühnheiten, die keinesfalls bestritten 
werden sollen, sind mehr sekundärer Natur und ergeben sich erst aus der konstruktiven Stimmig- 
keit seiner Musik. 

Weit mehr als in der Harmonik scheint mir daher das entscheidend Neue an seiner Musik in 
dieser Abkehr vom Gefühlsausdruck und der in seiner Konstruktivität zutage tretenden, fast 
modern anmutenden Haltung gegenüber dem musikalischen Material zu liegen, die ihrerseits 
freilich wieder beeinflußt ist von seiner Beschäftigung mit der Musik des 16. Jahrhunderts. Nicht 
als Reaktionär im Gegensatz zu Wagner, dem vorwärtsweisenden Harmoniker, sollte man daher 
Brahms sehen wollen, sondern neben ihm, denn nur durch ihn erhielt die im 19. Jahrhundert 
beginnende Renaissance alter Musik ihre künstlerische Legitimation, weil er sie einzuschmelzen 
und wieder fruchtbar zu machen verstand. So wie Wagner vom Harmonischen her die spätere 
Entwicklung der Musik vorbereitete, so scheint mir Brahms mit seiner neuen konstruktiven 
Werkhaltung der künstlerische Wegbereiter jener anderen Grundströmung der musikalischen 
Moderne zu sein, die allenthalben wieder feste geistige Bindungen des Materials erstrebt in der 
Abkehr von der immer weitergetriebenen Psychologisierung der Kunst. 

Meines Wissens ist Karl Geiringer bisher der einzige gewesen, der mit aller Deutlichkeit von 
jener Gegensätzlichkeit in Brahms’ Wesen gesprochen hat. Vielleicht mag für die Richtigkeit 


‘) Claude Rostand: Brahms; Paris 1954, 2 Bde. 
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dieser Thesen auch die Tatsache sprechen, daß gerade in der neuesten Zeit in Frankreich, das 
dem Brahmsschen Werk bisher ziemlich ablehnend und verständnislos gegenüberstand, ein mit 
bemerkenswertem Verständnis für seine Eigenart und seine Geistigkeit geschriebenes Buch über 
Brahms erschien‘). Es stammt von einem der besten Kenner moderner Musik, vielleicht darf 
man sogar annehmen, daß sich ihm das Verständnis Brahmsscher Musik, der man immer nach- 
sagte, sie sei in spezifisch deutscher Weise mit geistigen Problemen beladen, erst über die Moderne 
erschlossen hat. Eines seiner ersten Kapitel trägt die Überschrift: Brahms, der Neuerer. 


Oswaup Jonas 


Schumann-Handschriften in den USA 


Die Zahl der Handschriften Schumanns in den 
USA ist verhältnismäßig klein, verglichen mit der= 
jenigen von Beethoven und Mozart, vor allem 
aber von Schubert und Brahms — von Brahms 
finden sich hier mehr als die Hälfte aller erhalte- 
nen Handschriften!). Die wichtigsten Schumann- 
Autographen seien aufgezählt. 


Die Library of Congress, Washington D.C., be= 
sitzt die vollständige Partitur der I. Symphonie 
incl. 20 Seiten Skizzen zu demselben Werk (früher 
in der Sammlung Wilhelm Heyer, Köln), ferner 
eine vollständige Skizze (5 Seiten) zum „Nacht-= 
lied“ op. 108 sowie ein Skizzenblatt zu op. ı5 und 
124 und die Handschrift der Lieder op. go. 


Die Public Library, New York, besitzt das Lied 
„Herzeleid”“ op. 107, Nr. 1, sowie ein Lied „Zum 
Anfang” (Rückert) für Männerchor a cappella, das 
bis jetzt nicht veröffentlicht ist. 


An öffentlichen Sammlungen muß noch genannt 
werden: Newberry Library, Chicago, mit einem 
Teil der Fantasiestücke op. 111, sowie die „Heine= 
mann Foundation“ New York mit „Des Abends” 
op. 12, Nr. 1. 

Aus privaten Sammlungen seien erwähnt die „Fan= 
tasiestücke“ für Klaviertrio op. 88 (Ernest Schel- 
ling Collection, New York) und vor allem aber 
die drei Streichquartette op. 41 in der Sammlung 
Rudolf F. Kallir, New York, erworben aus dem 
Wiener Besitz Oskar Bondys?). 


Die Handschrift „Des Abends” zeigt das Datum 
„Am 18. August 1837.” „Seinem lieben Becker. — 
— Robert Schumann.” Darüber lesen wir: „be= 
scheiden, doch mit Liebe, unterschreibt sich Clara 
Wieck.“ (Becker ist bekanntlich der innige Freund, 


1) Vgl. „A Census of Autograph Music Manuscripts of European 
Composers in American Libraries” by Otto E. Albrecht, Phila= 
delphia, University of Pennsylvania Press 1953. 

2) Von anderen bedeutenden Handschriften aus der Sammlung 
Bondy, die sich nun in den Vereinigten Staaten finden, seien 
bloß genannt: ‚Mozart, Violin-Sonate in C, KV. 379, sowie 
Brahms, op. 26, 36, 40 und 87. 


dem Schumann am 27. August 1837 seinen Ent= 
wurf des formellen Heiratsantrages zur Begut- 
achtung eingesandt hatte und der drei Jahre später 
Trauzeuge bei der Hochzeit war.) Die Handschrift 
ist mit größter Sorgfalt und Liebe zu Papier ge= 
bracht — Schumann war offensichtlich besonders 
glücklich über dieses Stück?). Die Vorschrift „Ein= 
fach und innig“ ist im Druck geändert: „Sehr innig 
zu spielen.“ Außer einigen Korrekturen weist die 
Handschrift Besonderheiten in der Schreibart auf, 
die bedauerlicherweise nicht einmal in die Erst= 
ausgabe übernommen wurden. So vor allem sepa= 
riert er durchwegs in der linken Hand das erste 
Sechzehntel der Triole — der Druck verbindet die 
drei Töne mit einem Balken —: eine Schreibweise, 
die sicherlich auch der poetischen Spielart von Nut= 
zen sein muß. Andererseits verbindet er zur Ver= 
deutlichung die melodischen Achtel der rechten 
Hand mit einem Balken, wenn sie die Unterstimme 
bilden wie in Takt 21 ff. Die Bögen gehen immer 
sorgfältig über vier Takte, niemals in den Beginn 
des fünften hinüber, wie es der Druck zeigt. Schus= 
mann ändert im Mittelteil nicht die Vorzeichen, 
sondern schreibt immer Auflöser und Kreuze — 
auch noch im ersten der beiden Rückleitungstakte. 
An Abweichungen und Korrekturen seien erwähnt: 
Takt 14: linke Hand (die beiden Sechzehntel und 
das Achtel) ursprünglich as-f—d; Schu= 
mann verbessert in ces-as-f (um die 
Verdopplung des d zu vermeiden) 
Takt ı6: l. H. as—es-as verbessert zu es—as—es 
(um die vorzeitige Auflösung des g der 
rechten Hand zu vermeiden) 


Takt 18: urspr.: 


3) „... Die ‚Traumeswirren’ denk’ ich kannst Du mit ‚Des 
Abends’ einmal öffentlich spielen” (an Clara am ı1. Februar 
1838, nach Wien), 
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verbessert in: 


wobei er als letzte Note der rechten Hand das f 
beibehält, während der Druck ein „es“ bringt, an= 
gepaßt dem Takt 20. 


Takt 24: Vorschlag wie in Takt 22. 


Takt 32: Schumann schrieb über diesen Takt zu= 
erst „Bis“ — schreibt aber dann die Wie= 
derholung aus, flickt den Takt hinein, 
wobei er am ersten Ton der rechten 
Hand nur das Betonungszeichen bei= 
behält, und als letzten ausdrücklich „cis“ 
schreibt, nicht „cisis“ wie in Takt 32. Die 
Erstausgabe und die revidierte bringt 
beide Male „cisis“! 


Das Skizzenblatt der Library of Congress bringt 
auf der einen Seite Anfänge von 15 verschiedenen 
Stücken‘) — zumeist nur ein bis drei Takte —, von 
denen deutlich nur drei später zur Ausführung 
kamen. Und zwar aus op. 15 die „Wichtige Be= 
gebenheit” (noch ohne den Titel) die ersten zwei 
Takte, wobei der Auftakt am Ende des zweiten 
Taktes noch dem ersten angepaßt ist: linke Hand 
e-gis und rechte Hand der Akkord e-h-d. — 
Ferner aus op. 124 die Nummern X und XVII -— 
von beiden nur je ein Takt und mit abweichender 


Baßführung. 
Vielleicht als erste Andeutung für op. 99, II: 


JE. — | | "nn 
Darum tor gen I Sion 
Te 


A 
u 


Die zweite Seite hingegen bringt in vollständiger 
Ausführung zwei Stücke: aus op. ı5 „Ritter vom 
Steckenpferd“ (ohne diesen Titel und unterschrie= 
ben „Mit Humor“), wobei fast durchweg in der 
rechten Hand das dritte Viertel an ein Achtel des 
folgenden Taktes überbunden ist (statt der spä= 
teren Achtelpause) und in der linken Hand der 
letzten zehn Takte das tiefe C stets noch am ersten 
Viertel gebracht wird — das g der linken Hand in 
den ersten acht Takten ist zwar am zweiten Takt- 
teil, jedoch als Viertel geschrieben ohne Über- 
bindung. Als zweites Stück finden wir den Ländler 
op. 124. 

Von besonderem Interesse ist die Skizze zum 
Fantasiestück op. 111, Nr. 2. Das Opus gehört zu 


4) Schumann schreibt an Clara im März 1838: „War es wie ein 
Nachklang von Deinen Worten wo Du mir einmal schriebst, 
‚ich käme Dir auch manchmal wie ein Kind vor’ — kurz, es 
war mir ordentlich wie im Flügelkleide und hab’ da an die 
dreißig kleine putzige Dinger geschrieben, von denen ich etwa 
zwölf ausgelesen und Kinderscenen genannt habe. Du wirst 
Dich daran erfreuen, mußt Dich aber freilich als Virtuosin 
vergessen, — Das sind denn Überschriften wie ‚Fürchten- 
machen’ — , .*. etc. und was weiß ich? Nun, man sieht alles, 
und dabei sind sie leicht zum Blasen.” 

Ob Schumann hier unter den „dreißig“ auch die kurzen, an 
gefangenen Skizzen versteht — vielleicht hatte er sich nur zum 
Gedächtnis die Anfänge notiert? — oder ausgeführte Stücke, 


die dann in op. 99 und op. 124 aufgenommen worden sind, 
' ist aus dem Brief nicht zu ersehen, 
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den selten gespielten — es wurde 1851 veröffent= 
licht —, und der vorliegende Entwurf steht wohl 
im stärksten Gegensatz zu einer früheren Be= 
hauptung Schumanns — in „Meister Raros, Flore= 
stans und Eusebius’ Denk= und Dicht-Büchlein“, 
wo es heißt: „Über Ändern in Compositionen. Oft 
können zwei Lesarten von ‘gleichem Wert sein 
(Eusebius). Die ursprüngliche ist meist die bes= 
sere (Raro).” 


Von der 22 Takte umfassenden Skizze (siehe Nbsp. 
Seite 277 oben) ist nämlich kaum mehr als der erste 
Takt in die spätere Fassung übernommen worden! 
Bereits bei der Niederschrift war Schumann un= 
sicher über die Taktnotierung sogar. Er beginnt 
im 3/2-Takt — unterbricht am Ende der vierten Zeile 
mitten im Takt, fängt auf der fünften Zeile nun 
im 3/-Takt an, und versucht nun in den ersten 
zwei Zeilen alle Werte auf die Hälfte zu verkürzen; 
dann gibt er das scheinbar auf und streicht die 
ganze Skizze durch. Das neue Stück, wie es nun 
auch der Druck zeigt, hat, außer dem Anfangstakt, 
mit der Skizze kaum mehr gemeinsam als. die Ton= 
art und die allgemeine Stimmung. 


Von den zahlreichen Korrekturen, die die Hand= 
schrift der Quartette aufweist, sei hier nur er= 
wähnt, daß das Quartett Nr. 2 in F-Dur eine Ein= 
leitung von vier Takten hatte, die in der Hand= 
schrift durchgestrichen ist (s. Nbsp. S. 277 unten). 


Das Autograph des Liedes „Herzeleid“ (op. 107, 
Nr. ı) könnte als ein Beweis gegen die allgemeine 
Behauptung dienen, daß nämlich Schumann auch 
in den Liedern oft mehr an das Klavier gedacht 
hat. Die — übrigens sehr schwer zu entziffernde 
— Handschrift zeigt nämlich, daß Schumann die 
Gesangsstimme lückenlos und ohne Veränderung 
niedergeschrieben hat, wohingegen der Klavier- 
part in jedem Takt Veränderungen, Durchstrei= 
chungen — zumeist unlesbar — aufweist und Schu= 
mann große Schwierigkeiten bereitet haben muß. 
Es ist wahrscheinlich, daß Schumann noch eine 
Reinschrift für den Druck angefertigt hat, da die 
vorliegende kaum für diesen Zweck verwendbar 
war. Dies beweisen auch einige skizzenhafte Ver= 
suche auf der andern Seite des Blattes, wo Schu= 
mann kanonische Studien treibt, z. B. 


op.A1 Nr.2 


Die Handschrift zur Ersten Symphonie ist im Ka= 
talog von Kinsky zur Heyer-Sammlung in Band IV 
(5. 342—348) ziemlich ausführlich beschrieben. Der 
Partitur geht ein Entwurf der ganzen Symphonie 
voran auf 16 Seiten; die erste Seite ist mit Tinte, 
die übrigen mit Blei geschrieben. Schumann hat 
an dem Entwurf bloß vier Tage geschrieben. 


Die Partitur zeigt den Beginn in Trompeten und 
B-Hörnern — der erste Takt war schon in den 
F-Hörnern begonnen, wurde aber durchstrichen -- 
mit dem Motiv b-g-a—b, das Schumann nach der 
Probe geändert hat, da es in der ersten Form nur 
mit Stopftönen herauszubringen war. Seltsamer= 
weise hat Schumann aber in der Skizze das Motiv 


zuerst in dieser nachträglichen Form notiert, aber 
dann durchstrichen und eine Terz tiefer gesetzt. 
Hingegen bringt die Skizze das Thema im Allegro 
wieder mit d? beginnend — und nicht mit b wie in 
der Ausführung! 

Das Tempo der Einleitung war ursprünglich „An= 
dante“ — Schumann änderte „Un poco Adagio” — 
so auch in der Partitur, wohingegen der Druck 
„Andante un poco maestoso“ zeigt (ohne das 
Ritardando in Takt 3 der Handschrift). 


Die Skizze — auf zwei Systemen geschrieben — 
bringt mindestens im ersten Satz bereits den ge= 
nauen Verlauf der Ausführung; wohl aber ist der 
Übergang zum Allegro noch wesentlich verschie= 


mn Allegro vivace 
Violino I en, 
Violino I 
Viola 
Violoncello 
NZ z 
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den „so fehlen gänzlich die Achteltriolen, Schu= 
mann behält die Achtel bei, in den letzten vier 
Takten zeigt die Violine nur leere Viertelsprünge. 


Von Seite 3 an schreibt Schumann fast durchaus 
nur mehr auf einem System. Wesentliche Schwie= 
rigkeiten scheint Schumann vor allem der lang= 
same Satz bereitet zu haben — doch würde eine 
genaue Beschreibung den Rahmen dieses Aufsatzes 
weit überschreiten und fast nach einem neuen für 
diesen besonderen Zweck verlangen. Ein besseres 
Beispiel zum Vergleich der verschiedenen Wesens= 
art und Arbeitsweise Schumanns und Beethovens 
als die Skizze zur Ersten Symphonie und die zur 
Eroica könnte schwerlich gefunden werden. Bei 
Schumann im ersten Entwurf der ganze Verlauf 
mit fast allen Details bereits festgehalten, bei 
Beethoven das Ganze allmählich immer mehr 
wachsend — aus dem Allgemeinen in das einzelne, 
wie er selbst es einmal in einem Gespräch mit 
Louis Schlösser beschrieben hat. 


Die Skizze zum „Nachtlied“ (op. 108) endlich be= 
stätigt wieder dieselbe Erfahrung und gleichzeitig 
auch das oben zur Handschrift des Liedes „Herze= 
leid” Gesagte. Die Skizze bringt auf fünf Seiten 
den vollständigen Verlauf des Chorwerkes — und 
zwar vor allem den Chor fast durchweg überein= 
stimmend mit der gedruckten Fassung. In einem 
unteren System sind nur in ganzen Noten Baß= 
töne angezeigt und Instrumente insgesamt nicht 


ErNsST KreEnek 


mehr als an ungefähr 20 Stellen mit ein oder zwei 
Takten eines Motivs angedeutet — freilich in der= 
selben Art wie sie später im Druck auch verdeut- 
licht ausgearbeitet sind. Selbst das Orchesternach= 
spiel ist nur zweistimmig und flüchtig geschrieben. 
Wie erwähnt, zeigen die Chorstimmen fast keine 
Korrekturen — nicht mehr als an fünf Stellen sind 
einzelne Töne geändert — bei dem Wort „schüt= 
zenden Kreis“ ändert Schumann den Sextakkord 
auf G in einen Quintsextakkord: das e im Alt 
in d (was eine Änderung in den vorhergehenden 
Takten nötig machte), bei Beibehaltung des e im 
Tenor — im Druck werden die Töne im Alt und 
Tenor dann vertauscht. 


Am Ende der Skizze: „d. 7. Nov. 1849”. 


Das Tagebuc sagt: „4. November ‚Nachtlied‘ von 
Hebbel für Chor und Orchester skizziert; den 
8.—11. dasselbe instrumentiert“. Aufgeführt wurde 
es am ı5. Mai 1851 in Düsseldorf. Am 14. März 
1853 schickt er es mit einem Begleitbrief an Heb= 
bel. Daß Schumann auf das Werk große Stücke 
hielt, geht aus einem Brief an Strackerjahn hervor 
(17. 1. 54): „Daß Sie das Nachtlied mit Orchester 
hören möchten, wünschte ich. Das gibt erst das 
rechte Licht. Es freut mich, daß es Ihnen zusagt. 
Dem Stücke habe ich immer mit besonderer Liebe 
angehangen.” Es sei erwähnt, daß das Stück auch 
in das Programm der dreitägigen Schumann= 
Gedenkfeier im August 1873 in Bonn aufgenom= 
men war. 


Was ist »Reihenmusik«? 


In seinem ersten Artikel über die Zwölftonmusik 
(vgl. „NZ für Musik”, Januar 1957, $. ı1) sagt 
Josef Rufer, daß von ihr die „sogenannte serielle 
oder Reihenmusik scharf zu unterscheiden“ sei 
und daß diese mit jener „nur sehr entfernt zu tun“ 
habe. Die Unterscheidung, die Rufer zu unter= 
streichen wünscht, ist nicht ganz leicht zu treffen, 
da die Musik, die heute als seriell bezeichnet wird, 
sich aus dem der Zwölftonmusik zugrundeliegen= 
den Prinzip entwickelt hat. Es war die Zwölfton= 
technik, die in die Gestaltung des musikalischen 
Vorgangs, wenn auch nicht zum ersten Male, so 
doch in entscheidender Weise das Prinzip der 
reihenmäßigen Organisation eingeführt hat, indem 
sie diesen Vorgang einer 'vorherbestimmten An-= 
ordnung seiner Elemente unterwarf. 

Man kann freilich sagen, daß auch die Vorgänge 
der tonalen Musik einem vorherbestimmten Prin= 
zip unterworfen waren, indem etwa der Vorsatz, 
ein Stück in A-Dur zu schreiben, die Annahme 
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einer erheblichen Anzahl von Voraussetzungen 
notwendig machte. Das System dieser Voraus= 
setzungen war jedoch vergleichsweise sehr weit= 
maschig, indem es dem Komponisten erlaubte, mit 
den die Tonart A-Dur konstituierenden Elementen 
mit viel Freiheit zu verfahren. Die Zwölftontech= 
nik reduzierte solche Freiheit erheblich, indem sie 
dem Komponisten auferlegte, seine Töne in einer 
(von ihm selbst) vorbestimmten Reihenfolge zu 
verwenden. Die Kompensation für solche Be= 
schräinkung lag darin, daß er in bezug auf die sich 
ergebenden harmonischen Kombinationen keinen 
solchen Restriktionen unterworfen war wie etwa 
sein Kollege, der innerhalb der Voraussetzungen 
des A-Dur=Konzeptes operieren wollte. 

Eine Diskussion dessen, was heute als serielle 
Musik bezeichnet wird, ist darum schwierig, weil 
diese Musik jetzt ebensosehr im Werden begriffen 
ist wie die Zwölftonmusik vor dreißig oder vierzig 
Jahren. Ich kann daher nicht beanspruchen, die 


Versuche, die meine jüngeren Kollegen auf diesem 
Gebiet von Tag zu Tag vornehmen, autoritativ zu 
interpretieren, sondern muß mich im wesentlichen 
auf das beschränken, was mir durch meine eigenen 
Arbeiten klar zu werden schien. 


Die Unterscheidung, die Rufer zwischen Zwölf- 
ton= und serieller Komposition zumachen wünscht, 
scheint mir darauf zu beruhen, daß er davon aus- 
geht, daß in der Zwölftonmusik, die er ins Auge 
faßt, die Zwölftonreihe jeweils eine formalisierte 
Darstellung der Elemente ist, die eine unabhängig 
von der Reihe, also vor ihrer Entstehung, inspira= 
torisch konzipierte musikalische Idee charakteri= 
sieren. Das mag vor allem auf die Arbeitsweise 
Arnold Schönbergs und einer Anzahl anderer 
Komponisten zutreffen. (Zu diesen „anderen“ 
Komponisten darf auch ich, wenigstens mit dem 
größeren Teil meines dodekaphonischen Schaffens, 
gerechnet werden.) Da ein Hauptbestreben dieser 
Komponisten war, alle in einem Werk hervor= 
tretenden musikalischen Ideen möglichst eng auf= 
einander zu beziehen, ergab sich zwanglos, daß 
diese durch die von der Grundidee abgeleitete Ton= 


reihe dargestellt werden konnten. 
+ 


Eine neuere Interpretation der Werke Anton 
Weberns besteht darin, daß in seinen Arbeiten 
die Tonreihe eine andere, und zwar weitaus be= 
herrschendere Funktion habe. Hier sei die Ton= 
reihe nicht länger die schematisierte Form eines 
musikalischen Einfalls, die als gemeinsamer Nenner 
auch für die Gestaltung der aus jenem Einfall ent= 
wickelten Ideen dienen kann, weil diese ohnehin 
mit jenem in enger Beziehung stehen sollen, son= 
dern die Tonreihe ist vorgestellt als eine Urzelle, 
die gemäß der in ihr beschlossenen kombinatori= 
schen Möglichkeiten musikalische Strukturen ent= 
stehen läßt. Ob Webern selbst in solchen Begriffen 
bewußt gedacht hat, tut hier nichts zur Sache. Daß 
vieles in seinem Werk zu solcher Deutung ein= 
lädt, steht außer Frage. 


Das Konzept der musikalischen Idee, traditionell 
assoziiert mit dem eines „Themas“, das mehr oder 
weniger scharf profiliert „exponiert” und dann in 
wiederum mehr oder weniger klar erkennbarer 


Johannes Brahms 


im Stammbuch von Sophie Klingemann geb. Rosen, 
Sophie Klingemann geb. Rosen (1822-1901) war die 
Gattin von Karl Klingemann, Legationsrat der Han= 
noverschen Gesandtschaft in London und langjährigem 
Freund von Felix Mendelssohn-Bartholdy. Das Haus 
Klingemann in London war ein Mittelpunkt für die 
deutschzenglischen Beziehungen auf dem Gebiet der 
Musik, Das Stammbuch befindet sich heute im Besitz 
von Herrn Universitäts-Kurator i. R, Dr. jur. Karl 
Büchsel, Göttingen, dem wir für die freundliche 
Erlaubnis des Abdrucks auch hier unseren Dank 
aussprechen möchten. 


Weise „durchgeführt“ wird, tritt in den Hinter- 
grund. Wer etwa die erste Phrase von Weberns 
Symphonie (1928) 


als eine Art „erstes Thema“ zu betrachten geneigt 
ist, wird enttäuscht sein, wenn er bemerkt, daß 
dieses „Thema“ nach seinem ersten Erscheinen 
weder in dieser noch in einer wie auch immer ent= 
fernt, doch immerhin nachweisbar abgewandelten 
Gestalt wiederkehrt. Für die Funktion dieses 
„Ihemas“ im Zusammenhang des Werkes viel 
wesentlicher ist die Beziehung (Kanon in Umkeh= 
rung), die zwischen den beiden Hornstimmen be= 
steht. Es ist die Entwicklung solcher Beziehungen 
von Punkt zu Punkt, die die Essenz des musikali= 
schen Vorgangs in diesem Werk darstellt. 


Betrachten wir Takt 32—33 und 36—37 dieses Satzes 
der Symphonie, so sehen wir, daß die zweite 
Gruppe die rückläufige Form der ersten ist (mit 
Ausnahme einer Note, die anders zu erklären ist). 


Die Formgebung des ganzen Werkes beruht auf 
Bildungen dieser Art. Sie sind direkt aus den in 
der Tonreihe angelegten Intervallbeziehungen ge= 
wonnen. 


Wenn wir den ersten Abschnitt des zweiten Satzes 
von Weberns Variationen für Klavier (1936) be= 
trachten (in vereinfachter Schreibung) (Beispiel 3, 
s. 9. 280), so zeigt sich, daß die Reihentöne, mit 
einigen wenigen, genau systematisierten Ausnah= 
men, gewissermaßen in ihrer Oktavlage „fest= 
gefroren” scheinen in bezug auf das Zentrum des 
Normal-A (Beispiel 4, s. $. 280). 
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(Beispiel 3) 


Jedoch auch die den einzelnen Tönen und Ton= 
gruppen zugeordneten Zeitwerte unddynamischen 
Nuancen sehen aus, als ob ihre Abwechslung eher 
einem „von außen“ gegebenen Gesetz folge, als 


(Beispiel 4) 


daß sie von augenblicklicher, emotionaler „Inspi- 
ration“ diktiert wäre. Es läßt sich verstehen, daß 
Musiker, die nach ihrer Disposition sich zu ähn- 
lichen Manipulationen der musikalischen Elemente 
hingezogen fühlten, in solchen Eigenarten die An= 
fänge eines seriellen Denkens zu erkennen mein= 
ten, das von dem Schönbergs in wesentlichen 
Punkten abwich. 


Auf Weberns Stil hat man vielfach den Ausdruck 
„punktuelle Musik“ angewendet (ich glaube, daß 
er von Herbert Eimert geprägt wurde), und die 
serielle Musik, die wir hier betrachten, wird häufig 
mit diesem Begriff identifiziert. Dieser Ausdruck 
ist sehr gut gewählt, um einen musikalischen Stil 


zu kennzeichnen, in welchem der landläufigen Er= - 


wartung eines zusammenhängenden, fortfließen= 
den Ganzen durch Aufspaltung und Zerklüftung 
der Oberflächenstruktur entgegengearbeitet wird. 
Das ist ebensosehr Ursache wie Wirkung der Ten= 
denz, von dem Konzept des musikalischen’ „Ge= 
dankens“ als einer in sich geschlossenen, indivi= 
dualisierten Einheit wegzukommen und die Funk= 
tion der Reihe als eines den musikalischen Vor- 
gang produzierenden Elements hervorzuheben. 
Insofern als die spätere serielle Musik der gleichen 


Tendenz nachlebt, weisen manche ihrer Erschei- 
nungsformen den gleichen punktuellen Charakter 
auf, indem der musikalische Fortgang durch viele 
Pausen unterbrochen ist und den verschiedenen 
Instrumenten eines Ensembles ganz kurze Phrasen 
oder auch nur einzelne Töne zugewiesen sind. An 
sich ist das nicht ein Attribut, das sich aus det 
seriellen Schreibweise etwa zwangsläufig ergibt, 
und manche serielle Kompositionen sind tatsäch- 
lich weniger punktuell als man annehmen möchte. 


Aus den Webern=Beispielen konnten wir ersehen, 
daß sich hier ein von der früheren Zwölftonpraxis 
abweichendes serielles Denken andeutete. In 
diesen Kompositionen ist nicht mehr ein musika= 


-lischer „Gedanke“ (oder ein „Thema“) maßgebend, 


dem man eine Tonreihe abgewinnen kann, um sie 
weiterhin zur Ausformung abgeleiteter Gedanken 
zu benutzen. Es ist vielmehr so, daß die konkrete 
musikalische Gestalt ein Resultat der in der Ton= 
reihe angelegten Möglichkeiten ist. 


Schon bei Webern läßt sich feststellen, daß das 
Konzept der Reihe sich auf mehr als die Anord= 
nung der Ton- und Intervallfolgen zu erstrecken 
beginnt. Das Beispiel aus den Klaviervariationen 
zeigt, daß hier auch rhythmische und dynamische 
Werte einer seriellen Regel zu folgen schienen. 


Dies ist nun der Ausgangspunkt der neuen seriel= 
len Musik. Ihre Tendenz ist, das Prinzip reihen-= 
mäßiger Organisation auf mehr und mehr, und 
schließlich alle Komponenten des musikalischen 
Vorgangs auszudehnen. In dieser Perspektive er= 
scheint dann die Zwölftontechnik als eine spezielle 
Ausprägung des weitaus umfassenderen, allgemei= 
nen seriellen Prinzips. 


Von allen Maßnahmen, die solche Verallgemeine- 
rung mit sich bringt, hat die Unterordnung des 
Zeitfaktors unter serielle Regelhaftigkeit die nach- 
haltigsten Folgen. Während die Zwölftontechnik 
sich darauf beschränkt, die Reihenfolge der Töne 
und Intervalle zu regulieren und den Zeitfaktor 
der freien Gestaltung überläßt, werden nunmehr 
auch die Zeitpunkte des Eintretens der Töne und 
Intervalle seriell festgelegt. Praktisch heißt das, 
daß der Zwölftonkomponist die rhythmische Ge= 
stalt seiner Musik frei erfindet, während der 
Reihenkomponist in dieser Hinsicht an die von ihm 
aufgestellten seriellen Leitsätze gebunden ist. 


Damit ist ein Grad von Vorherbestimmung des 


musikalischen Verlaufes erzielt, der in der bis= 


RR ze er 
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N Chopin 


im Stammbuch von Sophie Klingemann. 


Die Zeichnung von 
Felix Mendelssohn=Bartholdy 


stellt den Frühstückstisch in der Londoner Woh- 
nung von Klingemann dar. In dem Notenbeispiel 
ist die dritte Stimme im vierstimmigen Satz bei 
dem letzten Besuch von Mendelssohn in England 
geschrieben, die vierte Stimme sollte bei dem 
nächsten Besuch hinzukommen. Infolge des 
frühen Todes von Mendelssohn kam es nicht 
mehr dazu. 


herigen Entwicklung der abendländischen Musik 
keine Parallele hat. Man kann daher wohl von 
einer Neuorientierung sprechen, die in ihren Kon= 
sequenzen an die Grundanschauungen von der 
Natur der Musik rührt. Meines Wissens hat man 
nur ein. einziges Mal versucht, der musikalischen 
Zeit eine „von außen“ herangebrachte, d. h. nicht 
aus dem musikalischen Gedanken gewonnene Ord= 
nung aufzuprägen, nämlich in derisorhythmischen 
Technik des vierzehnten Jahrhunderts, als man 
einen gegebenen Cantus firmus (also eine „Ton= 
reihe”) ein unabhängig von ihm festgelegtes rhyth= 
misches Schema durchlaufen ließ. Erst wo dieses 
Prinzip auch auf die den Cantus umgebenden Stim= 
men ausgedehnt wird und diese mit regelmäßig 
wiederkehrenden Motivgruppen ausgestattet wer- 
den (so daß sich dem „isorhythmischen” ein „iso= 
melisches“ Prinzip gesellt), ließe sich von einer 
Parallele zu den neueren seriellen Bestrebungen 
reden. Versuche dieser Art sind jedoch vereinzelt 
und rudimentär geblieben. 

Wenn als die „Reihe“, aus der das ganze System 
von Leitsätzen für eine Komposition entwickelt 
werden soll, die frei gewählte Intervallreihe (also 
die alte Zwölftonreihe) angenommen wird, so 
wäre eine der einfachsten Möglichkeiten, dieser 
Reihe eine Zeit-Reihe zu koordinieren, etwa der 
Ansatz, daß jeder Intervallgröße ein bestimmter 
Zeitwert entsprechen soll — also z. B. dem Inter= 
vall 3 (drei Halbtonschritte = kleine Terz) die 


A Aroın Seit un 19 Er - 1544, 
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Länge von 3 Achteln, dem Intervall 7 (reine Quinte) 
7 Achtel, usw. Das würde nicht etwa heißen, daß 
in dem Stück jede Terz drei Achtel und jede Quinte 
sieben Achtel dauern wird. Es hieße, daß die musi= 
kalischen Ereignisse des Stückes — wie immer sie 
in sich seriell geordnet sein mögen — einander in 
den durch die Zeitreihe angegebenen Abständen 
folgen sollen. 


Eine solche Anordnung erweist sich jedoch als 
recht primitiv und allzu mechanisch, da sie zu einer 
fortgesetzten Wiederholung gleicher musikalischer 
Situationen führt. Man kann schon hier bemerken, 
daß der Komponist, der sich ein so striktes Ord= 
nungsprinzip zu eigen macht, die ästhetischen Kri= 
terien, denen er nachzuleben und die er in seinem 
Werk zu verwirklichen wünscht, durch entspre= 
chende Formulierung seiner seriellen Leitsätze zu 
erfüllen trachten muß. Sein Vorgänger — selbst 
wenn er sich den vergleichsweise lockeren dode= 
kaphonischen Voraussetzungen Schönbergscher 
Observanz unterwarf — konnte seine ästhetischen 
(d. h. ausdrucksmäßigen) Regungen immer noch 
auf dem seit Urzeiten für einzig möglich gehalte= 
nen Weg spontaner Inspiration befriedigen. Was 
der serielle Komponist realisieren will, muß in 
seinen Leitsätzen enthalten sein, da diese, wenn 
sie tatsächlich alle Komponenten des musikalischen 
Verlaufs erfassen, ihm keine Wahl mehr lassen. 
Die Komposition ist im Grunde fertig, wenn die 
Leitsätze lückenlos aufgestellt sind. wird fortgesetzt 
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AUGUST FIiCKLER 


Oper und Operette in Rundfunk und Fernsehen 1957 


Eine statistische Übersicht 


Vorausgeschickt sei, daß in der vorliegenden Zusammenstellung mit dem Begriff Oper alle szenischen Musik= 
aufführungen verstanden werden, also auch Singspiele, Schulopern, Ballettopern usw. In den Begriff Operette 
sind auch Musicals, Funkoperetten u. a. mit einbezogen. 


Or-EB 


Im vergangenen Jahr war im Opernrepertoire des Rundfunks wieder eine Reihe von Komponisten vertreten, 
die man auch 1956 antraf. 198 Opernkomponisten waren mit ihren Werken in diesem Jahr zu hören, am häu= 
figsten wie immer Verdi, Mozart und Wagner. Ihnen schlossen sich die Komponisten der Repertoireopern an: 
Orff, Puccini, Donizetti, R. Strauss, Rossini, Gluck usw. 


398 Opern kamen zu 1218 vollständ'gen Übertragungen. Im Rahmen der vollständig aufgeführten Opern steht 
als ältestes Werk der Vorläufer der Oper „Le jeu de Robin et Marion“ von Adam de la Halle aus dem 13. Jahr- 
hundert. Monteverdi, der erste Großmeister der Oper, kam nicht allein mit seinem „Orfeo“ wie immer zu meh= 
reren Aufführungen, sondern auch mit seinem „Lamento d’Arianna”, dem einzigen noch erhaltenen Teil seiner 
Oper „Arianna“. Beide Monteverdi-Werke wurden auch einige Male in der Neubearbeitung von Carl Orff vor= 
getragen. Hinzu kamen Opern aller Stilepochen, 9 szenische Oratorien, 5 Funkopern, 2 szenische Kantaten, 
3 Intermezzi, ı Halboper (von Purcell), 3 Zarzuelas (spanische Spielopern), ı Monodram u. a. 


Ein Programm der „vergessenen Oper” wurde von Paris aus gesendet mit: „Les fetes venitiennes“ von Campra, 
„Les elements“ von Destouches, „Elvietta e Tracollo” von Pergolesi, „Dardanus“ von Rameau und „Cambiale di 
matrimonio” von Rossini. 


Die Gesch'chte der Oper beleuchteten mehrere Sender in speziellen Programmen. So brachte Österreich 9 Sen= 
dungen über „Das Theater im Wandel der Zeiten von Monteverdi bis Strawinsky”. Der Rundfunk Beromünster 
sendete „Die goldenen Zeiten der italienischen Oper mit Meistern des Belcanto“. RIAS Berlin gab „Berichte von 
zeitgenössischen Opern” und der Sender Berliner Ostzone erinnerte in „Komm mit in die Oper!“ an Hosen= 
rollen, Verkleidungen, Verwechslungen u. a. 


Im Schulfunk wurden mehrere Opern behandelt, so in Österreich: „Die Zauberflöte”, „Der Barbier von Sevilla“, 
„Der Freischütz”“, „Der Liebestrank”, „Othello“, „Walküre”, „Siegfried“, „Götterdämmerung“ und „Rheingold“. 
Der Hessische Rundfunk Frankfurt besprach die Schuloper „Der Phantast”, RIAS „Oedipus rex“ und „Vom Frei- 
schütz zum Fliegenden Holländer“. 


Im einzelnen ergibt sich folgendes Bild: 


Statistik der Komponisten 


198 Komponisten standen auf dem Programm der Rundfunksender im Jahre 1957, 1956 kamen dagegen nur 
191 Komponisten mit ihren Opernwerken zu Gehör. 


(Die ı. Zahl nennt die Übertragungen, die 2. Zahl die Werke) 


Verdi 88 (16) Giordano 


8 (2) Berkeley 3( Burckhardt 2 (a) 
Mozart 84 (13) Humperdinck 8 (2) Blow, John 3 (a) Campra 2 (1) 
R. Wagner 71 (10) Leoncavallo 8 (1) Bruneau 3 6) Casadesus 2 (n) 
Orff 55 (6) Menotti 8 (6) Charpentier 3 (@) Delvincourt 2 (a) 
Puccini 53 (9) Ravel 8 () Cilea, F. 3 @) Dukas, P. 2 (ı) 
Donizetti 48 (10) Bartök 7 (a) Cornelius 3 (n Faure, Gabr., 2 (a) 
Strauss, R.,, 44 (0) Berlioz we) de Falla 3 (@) Flotow 2 (a) 
Rossini - 39 (11) Martin, Frank 7 (a) Glinka, Mic. 3.) Förster, J. B. 2 18 
Gluck "29° (8) Schönberg ) Händel 3 ß) Fortner, W. 2(2) 
Strawinsky 27 (6) Britten 6 (3) Henze 3 (2) Galuppi 2 (1) 
Maässenet 24 (7) Cimarosa 6 5) Janälek 3 () Ganne, L. 2 (a) 
Prokofieff 20 (4) Delibes 6 (1) Maillart %, 0) Giurana, B. 2 (1) 
Gounod 19 (4) Messager 6 (4) Marschner 3. #2) Gotovac 2 (1) 
Egk 18 (4) Purcell 6 (2) Martinu 3 (2) Herold 2 (1) 
Bellini 17 (5) Rameau 6 (3) Moniuszko 3 (2) Hoffmann, E.T.A. 2 (1) 
Weber, C. M. v. 17 (6) Adam 5 (3) Nicolai > Kneip, Gustav 2. 05) 
Beethoven! 16 (1) d’Albert 5 (@) Pfitzner 3 () Lazzari, Sylv 2 (W) 
Bizet 25.15) Dallapiccola 5..(2) Saint-Saens 3 (2) Lully, J. B. h 3.f8} 
Monteverdi 24, (8) Debussy 52) Scarlatti, Al. u €! Milhaud 2 (2) 
Honegger ke) Dvofäk 5.6) Schoeck, O, =:512) Napoli, Jacopo 27W2) 
Wolf=Ferrari 13 (4) Gershwin Seit) Schubert 3 (2) Pepüsch J. Chr 2:27) 
Hindemith 12 (3) Haydn, Jos, 5 (4) Alfano 212) Ponchielli 5 2 (1) 
Lortzing 12 (3) Helm, Everett 5 () Auber ar 3) Poulenc 2 (@) 
Mussorgsky - 12 (4) Thomas, Ambr. 5: (2) Audran au) Rabaud, Henri 2..(2) 
Smetana 12 (5) Blacher 4 (2) Barbieri 2,(2) Reutter, Herm 2 (@) 
Liebermann er) Busoni 4 (2) Berg, Alban 2 (a) Rota Nino 212) 
Mascagni 11 (4) Kodäly *..(a) Blech, Leo 2 (1) Ruprecht E E 
Offenbach 11 (1) Rousseau, J. J. 4 (2) Boieldieu SE) Schreker‘ 5 a 
Pergolesi 11 (4) Tschaikowsky 4 (2) Boito, Ar. 2.(ı) Spohr, Loui BD 
Rimsky=Korssakoff 11 (5) Weill, Kurt 4 (4) Borodin u) eurer ? = 
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79 Komponisten gelangten nur einmal mit ı Werk zu ı Sendung. 


Adam de la Halle, Norbert Artner, Johann Aschenbrenner, Audiberti, Henk Badings, Aug. L. Beayens, Bizzelli, Bloch, Blodek, Fritz 
Büchtger, Henri Busser, Caballero, Canteloube, Jan Cikker, Ruy Cuelho, Destouches, Gg. Enesco, Herm. Erdlen, M. Federici, Heinr. 
Feischner, Fibich, Fioravanti, ]. Erangaix, John Gardner, Ghedini, Gretry, Lionel Hampton, Jän Hanus, ]. Holzbauer, Eugen Huber, 
P. Huber, Ivanova, G. Jachino; L.J. Kaufmann, W. Kienzl, Peter Konjovi&, Karel Kovafovid, Konradin Kreutzer, Lalö, Felice Lattuada, 
Lavagnino, Leroux, M. M. Levy, Lovreglio, Fr. Mannino, J, Martinon, Meyerbeer, M. Mihalovici, Edmond Missa, B. Paumgartner, 
Hans Polack, V. Praupner, Rigacci, L. Rocca, Roland-Manuel, Rosselini, Heinz Sandauer, Henri Sauguet, Cl. Schmalstich, Eugen 
Suchon, Sutermeister, K. Sczuka, Jos. Tal, Ph. Telemann, Ludwig Thuille, Tippett, Henri Tomasi, Torregrosa, Rolf Unkel, Varney, 
Viozzi, Hans Vogt, H. W. v. Waltershausen, Werner Wehrli, Jaromir Weinberger, Julius Weismann, Frank Wohlfahrt, Zandonai, 


Winfried Zillig. 
Statistik der Opern 


398 Opern gelangten bei den Rundfunksendern in Westeuropa zur vollständigen Wiedergabe, 1956 waren es 
387 gewesen. Carl Orffs „Carmina burana” stehen an der Spitze, ihnen folgen dann die beliebten Repertoire-Opern. 


x 


(Die ı. Zahl nennt die Übertragungen, die 2. Zahl die Übertragungen in den Heimatländern der deutschen Oper, 
die 3. Zahl die Übertragungen in den anderen Ländern) 


Carmina burana (Orff) 22 (9—ı13) Carmen (Bizet) 7 (2-5) Die Favoritin (Donizetti) 4 _ (2—.2) 
Figaros Hochzeit (Mozart) 20 (7—13) Lucia di Lammermoor Amelia geht zum Ball 
Falstaff (Verdi) 18 (11—7) (Donizetti) 7 (2-5) (Menotti) 4 _ (3—1) 
Tristan und Isolde Zar und Zimmermann La finta semplice (Mozart) 4 (0-4) 
(R. Wagner) 1ı8 (9-9) (Lortzing) 7 (6-1) Die Verlobung im Kloster) 
Fidelio (Beethoven) 16 (10—6) Le vin herbe (Frank Martin) 7 (2-5) (Prokofieff) 4 (4) 
Don Pasquale (Donizetti) 16 (10—6) Cavalleria rusticana Die spanische Stunde (Ravel) 4 (3—ı) 
Orpheus und Eurydike (Mascagni) 7 (3—4) Mignon (Thomas) 4 (1-5) 
(Gluk) 16 (9-7) Manon Lescaut (Puccini) 7 (4—”) Götterdämmerung 
Die Entführung aus dem Gianni Schicchi (Puccini) 7 (4—3) (R. Wagner) 4 (2—) 
Serail (Mozart) 15 (10—5) La Traviata (Verdi) 7 (5—2) Oberon (Weber) 4 (0-4) 
Cosi fan tutte (Mozart) 15 (7—8) Die Macht des Schicksals Susannens Geheimnis - 
‘Der Revisor (Egk) 14 (10—4) (Verdi) 7 (3—4) (Wolf-Ferrari) 4 (2) 
Peter und der Wolf , Rheingold (R. Wagner) 7 (4-5) Norma (Bellini) 3 (1-2) 
(Prokofieffl) 13 (10—3) Siegfried (R. Wagner) 7 (4-3) Ruth f- (Berkeley) 3 (0-3) 
Elektra (R. Strauss) 13 (6—7) Die Perlenfischer (Bizet) 6 (3-5) Venus und Adonis 
La Boh&me (Puccini) 12 (4-8) Lakme (Delibes) 6 (o—6) (John Blow) 3 (0-5) 
Die Schule der Frauen Rita (Donizetti) 6 (2—4) Der kleine Schornsteinfeger 
(Liebermann) 11 (9-2) Andre Chenier (Giordano) 6 (2-4) ; (Britten) 3 (3—o) 
Hoffmanns Erzählungen Faust (Gounod) 6, (4-2) Louise (Charpentier) 3 (0—3) 
(Offenbah) ı1 (4-7) Werther (Massenet) 6 (0—6) Die heimliche Ehe : 
Der Barbier von Sevilla Manon (Massenet) 6 (2—4) j (Cimarosa) 3 (1-2) 
(Rossini) 11 (47) Die verkaufte Braut Der Barbier von Bagdad 
Rigoletto (Verdi) ız (5—6) (Smetana) 6 (3=—) (Cornelius) 3 - (2-1) 
Die Kluge (Orffl) 10 (75) Salome (R. Strauss) 6 (5—ı) Job (Dallapiccola) 3  (3—0) 
Trionfo di Afrodite (Orff) 10 (5—5) Die Frau ohne Schatten L’enfant prodigue 
Der Rosenkavalier (R Strauss) 6 (4—2) Is; ee N) 3 FRE 
(R. Strauss) 10 (5—5) Oedipux rex (Strawinsky) 6  (6—o) Die Maienkönigin a 3 RER, 
Walküre (R. Wagner) 10 (6—4) The Rake’s Propress s Mireille ER (Gounod) 3 (0—3 
Parsifal (R. Wagner) 10 (55) Eee (Strawinsky) 6 (2—4) Die rege A 
i i i i ier Grobiare 
Rx Se une 9 (36) Fu (Wolf-Ferrari) 6 (2—4) Die Opvernprobe ( Lortzing) 3 (2-1) 
i unod 1—8 Die Puritaner (Bellini) 5 (1-1) Les dragons de Villars 
SE er ee RR | ) Der Liebestrank (Donizetti) 5 (2—5) | (Maillart) 3 
(Hindemith) 9 (6-3) Porev and Bess (Gershwin) 5 (1-4) Herodiade en) 3 
Zaide (Mozart) 9 (4-5) Fünfhundert Drachen= Le Jongleur de Na aa Ne 
ee 2) BR OEL TE 
A i ini i änsel un rete 
ee ee 9 (1-48) dep (Humperdink) 5 (5—o) Besucher (Menotti) 3  (2—1) 
Troubadour (Verdi) 9 (27) Orfeo (Monteverdi) 5  (3—2) Don Giovanni (Mozart) 3 (2-1) 
Othello (Verdi) 9 (6-6) Die Zauberflöte (Mozart) 5 (4-1) Die nn u 
’ i i ienre 
ek Wagner) 95) ee (Mozart) 5 (3—2) Schwester Angelica (Puccini) 3 5% 
an (Weber) 9 (54) Turandot (Puccini) 23) Dardanus en an (023 
König David (Honegger) 8 (2-6) Madame Butterfly (Puccini) 5..(3—2) L’enfant et les s eh re 
Bajazzo (Leoncavallo) 8 (4—4) Der Mantel (Puccini) 5 (3—2) A N: 6 
Die Klage der Arianne Dido und Aeneas (Purceell) 5 (4-1) De Dr y 
(Monteverdi) 8  (8—o) Ein Türke in een N ee a 
Boris Godunow { x ET Ä RN ER 
(Mussorgsky) 8 (5—3) we a) Te) RS, Tell ch 3 (03) 
La serva padrona k riadne (R. Strauss) 5 (4-1) Les Muses galantes 
(Pergolesi) 8  (6—2) E ; 2 x u en) 
uccini 8 (44) Die Nachtigall (Strawinsky) 5 (2-3) k “ TE 
Be e } i Verdi) (3—2) Pique Dame (Tschaikowsky) 3 : (1-2) 
Die Geschichte vom Soldaten Aida ( br 5 Se re (Verdi, 3 03) 
(Strawinsky) 8 (6—2) Simone Boccanegra (Ver i) 5 ; a En 
Herzog Blaubarts Burg Ein Maskenball (Verdi) 5 (4-1) Der fliegende eine EN 
(Bartöbk) 7 (6) Tiefland ‚(d’Albert) 2) (R. g 
Fausts Verdammung Linda di Chamonix we 
(Berlioz) 7 (1-6) (Donizetti) 4 (o—4) 


99 Opern wurden je zweimal übertragen. 


174 Opern kamen zu je ı Aufführung im Rundfunk. 
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Galina Ulanowa 


die weltberühmte Primaballerina 
des Bolschoi-Theaters in Moskau 


Der Anteil der Länder an den Opernsendungen 


Die Opernübertragungen verteilen sich für 1957 auf die einzelnen Länder folgendermaßen: 


1. Bundesrepublik Deutschland: 


Im Jahre 1957 wurden hier bei 366 Aufführungen 156 Opern von 81 Komponisten übertragen. 
(Die ı. Zahl gibt die Übertragungen, die 2. Zahl die Werke an) 


Mozart 27 (9) Lortzing 76) Menotti 4 (2) Cornelius 2 (ı) 
Wagner, R. 25 (9) Beethoven 6 (1) Ravel 4 6) Fortner 2 (2) 
Verdi 24 (8) Hindemith 6 (2) Schönberg 4 (2) Giordano 2 (1) 
Orff 22 (5) Humperdinck 6 (2) Weber, C. M. v. 4 (2) Gounod 2 (1) 
Puccini 18 (7) Rossini 6 (3) Bizet 3.2) Henze, H. W. 2 (1) 
Strawinsky 18 (6) Helm, Everett 5 (a) Blacher Se‘ Martin, Frank 2.133 
Strauss, R. 16 (5) Honegger 5.6) Kodäly z.r.{a) Martinu 5 () 
Gluck 127 (4) Mussorgsky 5 (2) Leoncavallo ae Pfitzner zERR) 
Egk LI (=) Pergolesi 5.1E) Liebermann ;3 () Schoeck 2 (1) 
Donizetti 10 (4) Bartök 4 (1) Weill, Kurt 3 6) Smetana 2 (a) 
Monteverdi 210. (2) Britten 4 (2) Bellini 2» (7) Tschaikowsky 2 (2) 
Prokofieff 9:.(2) Dallapiccola 1.2) Berg, A. 27a) Wolf=Ferrari =. 2) 


Die folgenden 33 Komponisten gelangten mit ı Werk zu je ı Übertragung: Adam, Adam de la Halle, Aschenbrenner, Auber, Badings, 
Berlioz, Büchtger, Caballero, Delibes, Erdlen, de Falla, Feischner, Flotow, Glinka, Kneip, Marschner, Massenet, Nicolai, Offenbach, 
Polack, Purcell, Rimsky=Korssakoff, Schmalstich, Sczuka, Tal, Telemann, Thomas, Unkel, Werner Wehrli, Weinberger, Weismann, 
Wohlfahrt, Zillig. 
2. West=Berlin: 
Am Berliner SFB (Sender Freies Berlin) wurden 17 Opern von ı5 Komponisten je einmal übertragen. 

(Die 1. Zahl gibt die Sendungen, die 2. Zahl die Werke an) 


Mozart 27,(2) Rossini 2 (2) 

1 Übertragung erfuhren: Donizetti, Gluck, Gounod, Hindemith, Leoncavallo, Liebermann, Lortzing, Marschner, Monteverdi, Mus= 
sorgsky, Pergolesi, Ponchielli, Purcell (13). 

3. Ost=Berlin:, 


Hier gelangten 26 Komponisten mit 35 Werken zu 48 Aufführungen. 
(Die ı. Zahl gibt die Übertragungen, die 2. Zahl die Werke an) 


Orff BEA) Donizetti 3 (2) Gluck 


2) Puccini 213) 
Prokofieff 4 (#) Mascagni 3..(%) Liebermann 2.) Weber 2 @) 
Strauss, R. 4 .(@) Verdi 3 6) Mozart 2 (@) Wolf=Ferrari 2 (a) 
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Weitere 14 Komponisten kamen mit je ı Werk zu ı Sendung: d’Albert, Beethoven, Bellini, Bizet, 


f f : Borodin, D i 
Gershwin, Janädek, Moniuszko, Offenbach, Ravel, Smetana, R. Wagner. a vn elapieeg yeFlalo, 


4. Österreich: 


Unter den 45 Komponisten, 


ten, die mit 81 Opernwerken zu 112 Sendungen gelangten, stehen auch hier Verdi, Mozart 
und Wagner an der Spitze. 


(Die 1. Zahl gibt die Übertragungen, die 2. Zahl die Werke an) 
Verdi ı2 (9) Beethoven 


sa) Cimarosa BEZ Lortzin 
Wagner, R. 11 (8) Liebermann 3 :(1) Gluck 2 n et R = 
Mozart, 10 (5) Schönberg 3 (a) Gounod > (2) Offenbach 29 (2) 
Donizetti 8 (5) Adam 2..(2) Hindemith 2 (1) “  Purcell 22) 
Orft 4 (2) Bartök 27) Hoffmann, E.T.A. 2 (ı) Rossini 202) 
Puceini 4 6) Bellini 202) Humperdinck A) Weber, C.M. v. 2%.(2) 
‚Strauss, R. 4 (2) 


Mit je ı Opernwerk waren die folgenden 20 Komponisten in je ı Sendung vertreten: Artner, 
mann, Kienzl, K. Kreutzer, Marschner, Menotti, Paumgartner, Pergolesi, 
Schoeck, Smetana, L. Thuille, Wolf=Ferrari. 


Bizet, Bloch, Cuelho, Honegger, L. J. Kauf- 
Prokofieff, H. Reutter, Rimsky=Korssakoff, Heinz Sandauer, 


5. Italien: 


Hier standen unter den 54 Komponisten, die mit 95 Opernwerken 120 Wiedergaben erreichten, die italienischen 
Meister im Vordergrund. R. Wagner nimmt unter ihnen jedoch den 4. Platz ein. 


(Die ı. Zahl gibt die Übertragungen, die 2. Zahl die Werke an) 


Verdi 19 (12) Bizet 3 (2) Giordano 202) Mozart 2 (2) 
Puccini 11 (8) Cilea | 3 6) Giurana 24.0) Napoli, Jac. 2 (2) 
Donizetti 7 (4) Rossini 3 6) Gluck 20.(1) Strauss, R, 2.@) 
Wagner, -R. 6 (5) Alfano Da l2) er Haydn 232(2)) Weber, C. M. v. 2.2) 
Bellini - 3#r.(2) Dukas 2. (1) -  Menotti 26) Wolf=Ferrari 2 (2) 
Mascagni SK5) Gershwin 2- (2) 


Zu ı Übertragung mit je ı Opernwerk gelangten 32 Komponisten: Auber, Bizzelli, Busoni, Charpentier, Cimarosa, Debussy, Delibes, 
Egk, M. Federici, Fioravanti, Honegger, Ivanova, Jachino, Lattuada, Lavagnino, Leoncavallo, Lovreglio, Mannino, Massenet, Mus= 
sorgsky, Offenbach, Ponchielli, Poulenc, Prokofieff, Purcell, Rigacci, Rocca, Rosellini, Rota, Fr. Schubert, Viozzi, Zandonai. 

6. Frankreich: 


Bei den 62 Komponisten, die mit 103 Opern in 165 Wiedergaben zu hören waren, standen Mozart und Rossini 
an der Spitze, es folgten Massenet, Verdi, R. Wagner und Gounod. 


(Die ı. Zahl gibt die Übertragungen, die 2. Zahl die Werke an) 


Mozart 12 (4) Rimsky=Korssakoff 4 (3) Bellini 2,06) Herold ze) 
Rossini 12 (6) Bruneau 3208) Berlioz EHNES) Hindemith 2.) 
Massenet 11 (6) Saint=Saens 32(1) Campra 2a) Janälek 2 (1) 
Verdi 10 (5) Donizetti 3 (a) Casadesus 27.3) Lazzari, Sylvio 2 (2) 
Wagner, R. 10 (8) Pergolesi 3 6 Delibes 2 (1) Offenbach 2 (1) 
Gounod 9.6) Scarlatti, Al. »u4(2) Delvincourt 204) Rabaud 2:1) 
Rameau 6 (3) Thomas, Ambr. 3.-(2). e Faure, Gabr. 2 (1) Schubert, Fr. 272) 
Strauss, R. 5%,-(3) Adam 2°(1) Ganne, L. 2. (1) Tschaikowsky a) 
Messager 4 (3) Audran BG) > 


28 Komponisten waren mit 1 Opernwerk vertreten: d’Albert, Audiberti, Beethoven, H. Busser, Debussy, Destouches, Egk, Enesco, 
de Falla, Galuppi, Gluck, Honegger, Lalö, Leroux, M. M. Levy, J. B. Lully, Maillart, Martinon, Mascagni, Milhaud, Missa, Poulenc, 
Prokofieff, Puccini, J. J. Rousseau, Sauguet, Smetana, Henri Tomasi. 


7. Schweiz: N 
58 Komponisten traten mit 83 Opernwerken in 106 Wiedergaben hervor. 
(Die ı. Zahl gibt die Sendungen, die 2. Zahl die Werke an) 


Mozart 9 (M) Gluck 32) Blow, John 2 (a) Messager 2 (1) 
Donizetti 7.6) Rossini 3 (1) Gotovac 2 -(1) Rousseau, J. J. 2 (2) 
Martin, Frank 5 (A) Wagner, R. 3,3) Gounod 2%) Ruprecht, E. 2:..(@) 
Verdi re), Weber, C.M. v. 3(2) Händel 2, (2) Spohr, Louis 2 (1) 
Orff 4-2) Bizet Zu) Honegger 2 (1) Strawinsky 2 (2) 
Puccini 4 6) „Blech, Leo 2) 


Zu ı Darbietung mit je ı Werk gelangten die 36 Komponisten: d’Albert, Barbieri, Bartök, Beethoven, Berkeley, Berlioz, Blacher, 
Boito, Burckhardt, Cimarosa, Egk, de Falla, J. Frangaix, Galuppi, Gretry, Holzbauer, Eugen Huber, P. Huber, Leoncavallo, Lieber- 
mann, J. B. Lully, Roland-Manuel, Menotti, Moniuszko, Monteverdi, Pergolesi, Pfitzner, Prokofieff, Purcell, H. Reutter, Rimsky« 
Korssakoff, Smetana, Sutermeister, Ambr. Thomas, Waltershausens, Kurt Weill. 


8. England: 
Die 40 Komponisten, welche mit 71 Werken in 80 Aufführungen zu Gehör kamen, führt R. Wagner an. 
(Die ı. Zahl gibt die Sendungen, die 2. Zahl die Werke an) 


Wagner, R 8 (7) Donizetti 3 (3) Bizet 2 (ı) Monteverdi 2 (2) 
Rossini DR 6 (6) Mozart 3. (2) Busoni 2.0(2) Pepusch 2 (1) 
ae R 6 (5) Orff % (2) Giordano 2. 3(2) Strawinsky 2 (2) 
Pückini‘ ; 5 6) Verdi 7.3) Massenet 2a, (2) Wolf=Ferrari 27-2) 
Bellini 3=(2) Berkeley 2 (a) 


22 Komponisten traten mit je ı Werk in ı Sendung auf: Beethoven, Berlioz, Cimarosa, Debussy, DvofFäk, Egk, Gardner, ee 
Glinka, Gluck, Händel, Hindemith, Liebermann, Lortzing, Nicolai, Offenbach, Rota, Schreker, Smetana, Tippett, Hans Vogt, 


€. M. v. Weber. 
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NZUa 2 


Holland stellte 32 Opern von 24 Komponisten in 37 Darbietungen heraus. In Belgien waren 32 er 
21 Komponisten in 39 Aufführungen zu hören. Die Opernsendungen in den anderen Ländern erreichen diese 
Zahlen bei weitem nicht. f 

Am Sender Prag der Tschechoslowakei standen 26 Opernwerke von 22 Komponisten bei 28 Wiedergaben auf dem 
Programm. Die tschechischen Opernkomponisten hatten hier den Vorrang: Smetana 4 (4), Dvorak 3 (2), 
J. B. Förster 2 (a). 


Je einmal wurden übertragen: Beethoven, Bizet, Blodek, Charpentier, Cikker, Donizetti, Fibich, Glinka, Hanus, Kovafovid, Leoncavallo, 
Moniuszko, Mozart, Mussorgsky, Orff, Praupner, Prokofieff, Rimsky=-Korssakoff, Verdi. 


Opern-Uraufführungen 


„Der Revisor“, komische Oper von Werner Egk. Ihre Uraufführung bei den Schwetzinger Festspielen wurde von 
8 deutschen und 3 ausländischen Sendern übertragen. 

„Die Harmonie der Welt“, Oper von Paul Hindemith. Ihre Uraufführung am Münchner Prinzregententheater 
wurde von 5 deutschen Sendern und von London übertragen. 

„Die Verlobung in St. Domingo“, Funkoper von Winfried Zillig, kam am NDR in Hamburg zur konzertanten 
Uraufführung. 

„Die Hochzeit des Botticelli”, oratorische Funkoper von Norbert Artner, wurde im österreichischen Sender 
uraufgeführt. 

„Die Verlobung im Kloster“, Oper von Prokofieff, kam am Ostberliner Sender zur deutschen Erstaufführung. 

„Katchei”, französische Fassung der Oper „Der unsterbliche Koschtschei” von Rimsky=Korssakoff, gelangte über 
die Sender in Paris, Sottens und Brüssel zur Uraufführung. 


Opernübertragungen im deutschen Fernsehen 


Das Programm des deutschen Fernsehens brachte folgende Opern und Singspiele einschließlich Spieloper, 
Zaubermärchen und Märchenballett, in das Sichtfeld: 


„Die Errettung Fatmes” (H. Bittner) „Cosi fan tutte” (Mozart) „Die Schlacht von Legnano“ (Verdi) 
„Der Revisor” (Egk) „Europäische Kantate” (J. Porte) „La Traviata” (Verdi) 
„Der Wildschütz” (Lortzing) „Krieg und Frieden” (Prokofieff) „Die Dreigroschenoper” (Weill) 
„Der Mond” (Orff) „Peter und der Wolf” (Prokofieff) „Jorinde” (Wingenfeld) 
„Die Entführung aus dem Serail” „Madame Butterfly” (Puccini) „Susannens Geheimnis“ (Wolf=Ferrari) 

(Mozart) zmal „Dido und Aeneas” (Purcell) „Der Verschwender“ (K. Kreutzer) 
„Don Giovanni” (Mozart) „Spanische Stunde” (Ravel) 


Fernsehsendungen von Opern im Ausland: 


„Il matrimonio segreto“ (Cimarosa) 
Schweiz 
„Der Apotheker” (Haydn) Österr. 
„Die Welt auf dem Monde” (Haydn) 
Österr. 
„König David” (Honegger) Schweiz 
„Hänsel und Gretel” 
(Humperdinck) Österr. 
„Der Verschwender” (K. Kreutzer) 
Österr. 
„Die alte Jungfer und der Dieb” 
(Menotti) Österr. 
(Mozart) Schweiz, 
Österr. 


„Don Giovanni” 


„Die Entführung aus dem Serail“ 
(Mozart) Österr, 
(Mozart) Schweiz 
DDR 
„Die lustigen Weiber von Windsor” 
(Nicolai) Holl. 
(Orff) DDR 
(Porte) Frankr. 
(Puccini) Holl. 
Österr. 
„Gianni Schicchi” (Puccini) Schweiz 
„Der Barbier von Sevilla” (Rossini) 
Österr. 
(Schenk) Österr. 


„Cosi fan tutte” 


„Die Kluge” 
„Europäische Kantate” 
„Madame Butterfly“, 


„Der Dorfbarbier” 


Statistik der Operetten 


„Die verkaufte Braut” (Smetana) DDR 
„Mavra” (Strawinsky) Ital. 

„Die Geschichte vom Soldaten” 
(Strawinsky) Österr. 

„Die Prinzessin auf der Erbse” 
(Toch) Österr. 

„Die Schlacht von Legnano” 

(Verdi) Österr. 
(Verdi) DDR 
(Verdi) Schweiz, SFB 
(Weber) DDR 
(Weill) Österr. 


„Iroubadour”“ 
„La Traviata” 
„Der Freischütz” 
„Die Dreigroschenoper” 


In 300 Übertragungen erklangen 144 Operetten von 72 Komponisten im Bereich der westeuropäischen Rundfunk= 
sender. Offenbach, der Schöpfer der Operette, und sein Zeitgenosse Johann Strauß, der Meister der Wiener 
Operette, dominieren auf diesem Gebiet neben Franz Lehär. 


Statistik der Komponisten 


(Die ı. Zahl gibt die Übertragungen, die 2. Zahl die Werke an) 


Offenbach Fall, Leo (5) Schubert/Berte 


46 (21) 


S 


1 Carst 

Lehär, Fr. 31 (11) Yvain, Maurice 76) Pepöck, August : > Delankey; M. 3 n 
Strauß, Joh, ’ 29 (8) Millöcker 6 (2) Stolz, Robert 3.73) Dostal, N 2 (2) 
Lecocg 15 (6) Herve Sc (#) Varney, Louis 3 (2) Eysler, E ; 2 (i) 
Straus, Osc. 15 (5) Kreisler, F. SET) Ziehrer 3 (a) Jarno 2 (1) 
Künneke 13 (5) Suppe Kata) Aaberg, Peter 2) Jessel 2 (1) 
Kälman h 9,8) Benatzky 4.6) Abraham, P. &, AD) Raymond arte) 
Messager 8 (2) Lattes, Marcel 4 (2) Adler u. Roß, J. 2 (1) Terasse, Cl 2 (1) 
Planquette 8 (2) Miljutin, J. 4 (A) Bru, Jean 2.) Winkler, G. 27 (4) 

Zeller I € 5) 
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Nur zu ı Übertragung mit ı Werk 
Francis de Croisset, V. Ellis u. Rich 
broeck, R. Kattnigg, Erwin Knosp, 
Conny Odd, G. van Parys, G. Pierne, Kurt Reit 


a 


Pariser Leben 
„Die lustige Witwe 
Ein Walzertraum 
(Osc. Straus) 
Die Fledermaus 
(Joh. Strauß) 
Eine Nacht in Venedig 
- (Joh. Strauß) 


(Lehär) 


Paganini (Lehär) 
Les cloches de Corneville 
(Planquette) 


Der Zigeunerbaron 
(Joh. Strauß) 
Mam’zelle Nitouche (Herve) 


Sissy (Kreisler) 
Liselott von der Pfalz 
; (Künneke) 


(Offenbach) 10 


9 


8 


oaN 


Di 


Walter Kollo 


Statistik der Ope 


retten 


Die folgenden Werke wurden vollständig aufgeführt. 


die 3. Zahl die Sendungen in den übrigen Ländern an) 


(3) 
(3—6) 


(4—4) 
(1—6) 


(6—1) 
(2—4) 


(0o—6) 
(0e—6) 
(05) 
(4—1) 


(5—) 


Monsieur Beaucaire 
(Messager) 
Chanson Gitane (Yvain) 
Die Csärdäsfürstin 
(Kälmän) 
(Lehär) 
(Miljutin) 


Friederike 
Die Brautschau 
Der Bettelstudent 
(Millöcker) 
Das Dreimäderlhaus 
(Schubert/Berte) 
Wiener Blut (Joh. Strauß) 
Boccaccio (Suppe) 
Der Tenor der Herzogin 
(Künneke) 


Girofle=Girofla (Lecocg) 


5 (05) 
DE (05) 
4 (04) 
Aa 5) 
4 (4) 
4,61) 
4 (04) 
4 (3) 
A A) 
3 (5) 
3 (05) 


La fille de Madame Angot 


(Lecocg) 
Der Tag und die Nacht 

(Lecocg) 
Le petit duc (Lecocg) 


Das Land des Lächelns 


(Lehär) 
Veronique (Messager) 
Die schöne Helena 
(Offenbach) 
Cyprienne (Offenbach) 
Der Ehemann vor der Tür 
(Offenbach) 
Les Bavards (Offenbach) 


Die Landstreicher (Ziehrer) 


Weitere 40 Werke gelangten in den Rundfunkprogrammen zu je 2 und 72 zu je ı Wiedergabe. 


Strauß, Joh. 13 (5) 
Offenbach 11 (5) 
Künneke 87(2) 
Lehär 8 (4) 


Mit ı Wiedergabe von je ı Werk waren vertreten: Art. Beul/R. H. Müller, V. Ellis/Rich. Myers, Götze, Lincke, Spoliansky. 


2. West-Berlin: 


Im Berliner SFB hörte man 3 Komponisten mit je ı Werk in 3 Sendungen: Jarno, Kalmän, Osc. Straus. 


3. Ost-Berlin: 


Operetten-Übertragungen in den einzelnen Ländern 


1. Bundesrepublik Deutschland: 


Hier waren 39 Werke von 20 Komponisten in 76 Sendungen zu hören. 
(Die ı. Zahl nennt die Übertragungen, die 2. Zahl die Werke) 


Fall, Leo 42 (4) Benatzky 
Kreisler, Fr. 4 (2) Carste 
Millöcker 4 (2) Jessel 
Straus, Osc, 4 (2) Kälmän 


10 Komponisten kamen mit 15 Operetten zu 22 Aufführungen. 
(Die ı. Zahl gibt die Übertragungen, die 2. Zahl die Werke an) 


Offenbach 7 (4) 


Miljutin 


4 (a) 


Künneke 


Je einmal wurden übertragen: Leo Fall, Lehär, Licht, Millöcker, Odd und Pepöck (6). 


4. Österreich: 


Bei 23 Wiedergaben erklangen 20 Operetten von 17 Komponisten. 
(Die ı. Zahl gibt die Sendungen, die 2. Zahl die Werke an) 


Abraham Zu (EN 


Kälman 2 2 (2) 


Lehär 
Pepöck 


242) 
2 (1) 


32. (@) Raymond 

20 (2) Suppe 

226) Winkler, Gerh, 
2 () 


3 (2) Suppe 


Stolz, Rob. 
Straus, Osc. 


gelangten 35 Komponisten: Althaller, Benetti, Art. Beul/R.-H. Müller, Beydts, Chabrier, Costa, 
. Myers, Felderhof, Friml, Gaillard, Gilbert, Götze, Hahn, V. Herbert, R. Heuberger, E. Hulle= 
‚ Guy Lafarge u. P. Philippe, Wilh, Licht, Lincke, F. Loewe, E. Mathe, ©. Nedbal, 
er, Frdr. Schröder, Spoliansky, Henri Varna, Kurt Weill, V. Youmans. 


(Die ı. Zahl gibt die Übertragungen, die 2. Zahl die Sendnugen in der Bundesrepublik, Österreich und der Berliner Ostzone, 


(0—3) 
(0—3) 
(0—3) 
>) 
(0—3) 


(1—2) 
(12) 


(3—0) 


(0—3) 
(1—2) 


2 (2) 


es2)) 
a) 


Weiter je einmal: Peter Aaberg, Adler u. ]J. Roß, Althaller, Benetti, Dostal, Heuberger, Kattnigg, Offenbach, Reiter, Schröder, 


Ziehrer (11). 


5, Frankreich: 


26 Komponisten wurden mit 50 Operetten in 84 Aufführungen vorgestellt. 


Offenbach 13 (10) 
Lecocq 11 6) 
Lehär 8 (5) 
Straus, Osc. 7 6) 


(Die 1. Zahl nennt die Übertragungen, die 2. Zahl die Werke) 


Yvain, Maurice 5.08). Kälmän 
Lattes 22) Strauß, Joh. 
Messager Fr) Varney 
Planquette 4 (2) Bru 


lt) Delannoy, M. 
Sa) Herve 

ne) Schubert/Berte 
2 (a) e 


2 (2) 
2 () 
2 (@) 


Von ıı Komponisten kamen zu 'ı Aufführung: Chabrier, Francis de Croisset, Gaillard, Knosp, Lafarge, Mathe, Parys, Pierne, 


Terasse, Varna, Kurt Weill. 


6. Schweiz: 


Hier wurden 21 Operetten von 17 Komponisten bei 28 Wiedergaben dargeboten, Johann Strauß stand im 


Vordergrund! 
Strauß, Joh. 5.6) 
Herve Er E)) 


(Die ı. Zahl nennt die Übertragungen, die 2. Zahl die Werke) 


Einmal waren mit ı Werk zu hören: Beydts, 


Offenbach 
Eysler 


3. (2) 
ae) 


Messager 
Ziehrer 


2.(2) 
20 (2) 


Dostal, Gilbert, Lecocg, Lehär, Loewe, Millöcker, Terasse, Youmans, Yvain, Zeller (11), 
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7. Holland: ee 
Auch hier standen unter den 11 Komponisten, die mit 15 Operetten zu 16 Wiedergaben kamen, enba n 
Johann Strauß im Vordergrund. 

(Die ı. Zahl nennt die Sendungen, die 2. Zahl die Werke) 
Offenbach 343) Strauß, Joh. 3.6 Lecocg 2 (@) 


Je ı Aufführung von je ı Werk folgender 8 Komponisten erklang: Adler u. J. Roß, Felderhof, Lehär, Schubert/Berte, Rob. Stolz, 
Oscar Straus, Suppe und Zeller. 


In den folgenden Ländern konnten in den Programmen aufgefunden werden: 

In Belgien bei 17 Übertragungen ı3 Operetten von 11 Komponisten. 

In Italien bei 10 Übertragungen g Operetten von 7 Komponisten. 

In den übrigen Ländern gingen die Darbietungen immer mehr zurück. 

Im Programm des englischen Rundfunks konnte nur Lehär mit ı Aufführung von ı Operette nachgewiesen 
werden. 


Operetten=Übertragungen im deutschen Fernsehen 


„Meine Schwester und ich” (Benatzky) „Daphnis und Chloe” (Offenbach) „Schwarzer Peter” (N. Schultze) zmal 
„Der Schallplattendieb” „Pariser Geschichten” (J. Scheu) „Eine Nacht in Venedig“ £ (J. Strauß) 
(Munro u. Osterwald) „Die schöne Lügnerin” (J. Scheu) „Aus der guten alten Zeit” (O. Tenne) 


Fernsehsendungen von Operetten außerhalb der Deutschen Bundesrepublik 


„Im weißen Rössl” (Benatzky) Öst. „Die keusche Susanne” (Gilbert) DDR „Serenade für drei“ (R. Picha) Ost. 

„Ich und der Teufel“ „Frau Luna” (Lincke) DDR „Eine Nachtin Venedig“ (J. Strauß) Ost. 
(Bronner u, Wehle) Öst. „Der Bettelstudent” (Millöcer) DDR „Die schöne Galathee” (Suppe) Schweiz 

„Die goldene Meisterin” (Eysler) Öst. „Gasparone“ (Millöcker) Ost. „Liebeszauber auf Sizilien“ (Zeller) DDR _ 


Im Abschnitt „die Operette” wurden Operetten, musikalische Lustspiele, musikalische Komödien, Musicals, 
sogenannte komische Opern, Buffo-Opern, Singspiele und Funkoperetten statistisch zusammengefaßt, die alle 


dem Genre der Operette angehören. 


Das Satyr-Motiv in den »Meistersingern« und im »Rosenkavalier« 


Worin sich das deutsche Lustspiel von der Komödie 
der lateinischen Nationen wesentlich unterscheidet, 
ist sein psychologischer Tiefgang (wenn man die volle, 
charaktermäßige Durchbildung der Gestalten so be= 
zeichnen kann), seine menschliche Wärme, sein 
Humor (im Gegensatz zur überwiegenden Satire oder 
Burleske in der Komödie), der ein oft schmerzliches, 
ja tragisches dramatisches Motiv in einem serenen 
Lächeln auflöst und in die Sphäre des Gleichnishaften 
emporhebt. 


Es ist diese nachdenkliche Haltung, diese aus einem 
erotischen Motiv geborene sinnlich-philosophische 
Stimmung, eingebaut in die Atmosphäre einer histo= 
rischen Kultur, welche den beiden großen Lustspielen 
„Die Meistersinger von Nürnberg“ und „Der Rosen= 
kavalier” ihren einzigartigen Zauber verleiht. Freilich, 


das Eros=Motiv erscheint in beiden Werken besonders 


akzentuiert. Die aufbauende, Harmonie und Schön= 
heit im Sinne der Antike schaffende apollinische Kraft 


(des Eros ist hier an eine primär=elementare, diony= 
‚sische Urgewalt, den zügellosen, willkürlich zugreifen= 
‚den Satyr, gebunden,. und das rein Tierhafte seiner 


Natur zerreißt in entfesselten Ausbrüchen das feine 


'Gewebe sinnlich=geistiger Beziehungen. Aus der dio= 


nysischen Eruption erhebt sich in schmerzlicher Klä= 
rung eine neue ‚Weisheit, ein erneutes Lebensgefühl — 
der liebende Verzicht jener menschlich so reich aus= 
gestatteten Hauptgestalten des Hans Sachs und der 
Feldmarschallin. 


In ihrer späten Liebe zu einem weit jüngeren Geschöpf, 
in ihrer philosophischen Besonnenheit und Groß= 
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herzigkeit und gütig versöhnenden Resignation er= 
scheinen beide Gestalten als Schicksalsgenossen. Für 
die schließliche Lösung des Konflikts und die ihr wie 
ein ungehemmtes Naturereignis vorausgehende Er= 
schütterung ist es belanglos, daß Sachs’ Neigung zu 
Eva Pogner lediglich ein platonischer Traum ist, wäh= 
rend wir in der Beziehung der Marschallin zu Oks= 
tavian die volle Süße einer töricht=frivolen Infatuation, 
ganz im Sinne des Rokokos, gewärtigen. Die Gegen» 
spieler sind in’ beiden Fällen Charaktere, die trotz 
aller temperamentmäßigen und sozialen Verschieden= 
heit eines gemeinsam haben: die groteske Ungereimt= 
heit ihrer gegen gesellschaftliche Konventionen und 
menschliche Rücksichten verstoßenden erotischen Am= 
bitionen — überalterte Junggesellen, in deren Psycho= 
logie sich Eros zum Satyr vergröbert hat. Der pom» 
pöse Stadtschreiber Beckmesser, würdebewußt, offi= 
ziell und pedantisch in seiner Funktion als der 
„Merker“ der Meistersingergilde, ein humorlos=duck= 
mäuserischer Einzelgänger, und der Landjunker, 
Baron Ochs von Lerchenau, in seiner brutalen Selbst» 
sicherheit, seinem zynischen Opportunismus und bo» 
vinen Überwertigkeitskomplex ein faunisches Exem-= 
plar — „Jupiter in tausend Gestalten”, als den er sich 
selbst bezeichnet. Die aufdringliche, in eitler Selbst= 
verkennung lächerliche Werbung Beckmessers um das 
junge Mädchen Eva ist in sich ebenso unrealistisch und 
absurd, aber auch ebenso elementar und darum kon« 
fliktgeladen wie die grob=sinnliche Mitgiftjägerei des 
Baron Ochs. 


Igor Markewitsch 


leitete einen Dirigenten- 
kurs in Mexiko, 


Wagners Genius hat die Dissonanz der Beckmesser= 
Eva=Beziehung zusammen mit den in dem Spiel ver» 
knüpften übrigen Kräften nach einem allmählichen 
dramatischen Crescendo in der Prügelszene des zwei= 
ten „Meistersinger”=Aktes kulminiert. In die Atmo= 
sphäre der Mittsommernacht gestellt, gewinnt dieser 
Höhepunkt den Charakter eines Elementarereignisses. 
Es ist das Walten des großen Pan, mit dem Moment 
des Sommer-Höhepunktes, ja des Höhepunkts des 
Jahres überhaupt synchronisiert, Spannungen drän= 
gen zum Ausgleich und Satyr triumphiert in einem 
Augenblick des Chaos. „Ein Glühwurm fand sein 
Weibchen nicht, der hat den Schaden angericht’“, so 
überschaut Hans Sachs am nächsten Morgen den Sinn 
der Kollision. Aber für ihn selbst ist es der Wende-= 
punkt in seiner Neigung zu Eva. Der Schock erzeugt 
die Klärung seines Gemütes, und in dem großen 
Wahnmonolog sind das Gleichgewicht seiner Gefühle 
und die Resignation des Herzens vollendet. 

Auch im „Rosenkavalier“ wird, von Strauss’ Musik in 
brillanter Weise reflektiert, eine gleichsam atmosphä= 
rische Spannung geschaffen, welche im ersten Akt zu 
dem grobschlächtigen Ausbruch des Barons Ochs führt, 
wenn dieser in brutaler Direktheit auf der Erfüllung 
seiner exorbitanten Mitgiftsforderungen besteht. Wie 
sich hier aus all den canalettomäßig (oder wir sollten 
eher hogarthmäßig sagen, da ja die Lever-Szene einer 
Lithographie des englischen Illustrators nachgebildet 
ist) erfaßten Details: der inneren Unsicherheit der 
Feldmarschallin in ihrem labilen Glück mit Oktavian, 
dessen Schwankungen zwischen Eifersucht und dem 
Stolz des Besitzes einer so distinguierten Geliebten, 
dem Auftreten des Ochs mit seinen unverschämten 
Prahlereien und dem taktlosen Flirten mit der ver= 
meintlichen Kammerzofe, den verschiedenen Besuchern 
— Angestellten der Fürstin, Bittstellern, Parasiten, 
„das gewöhnliche Bagagi” — gewittergleich der Höhe- 
punkt des Aktes aufbaut, dies ist eine dramaturgische, 
aber auch dichterische Meisterleistung Hofmannsthals. 
Satyr, bocksbeinig und roh, dringt hier in die zarten 
Gefilde eines Blumengartens ein und zertrampelt die 
sorgfältig ausgelegten Beete. Mit dem zügellosen 


Auf=den-Tisch=Schlagen des Barons, der „als Morgen= 
gabe, vor der Hochzeit” die Übertragung bestimmter 
Güter seines Schwiegervaters verlangt, dieser häß- 
lichen Explosion aus Habgier und junkerlicher Arro= 
ganz, nimmt das Drama der Feldmarschallin eine 
entscheidende Wendung. Ihre Schockreaktion ist un= 
mittelbar und akut, und sie bewirkt eine ähnliche 
innere Klärung und Wandlung wie bei Sachs. Ihr 
„Wahnmonolog” ist das große Finale des ersten 
Aktes, worin sie über ihre verfließende Jugend, ihre 
verlorenen Illusionen, aber auch über ihre Entschlos- 
senheit einer entsagenden Zukunft tapfer zu begeg- 
nen, meditiert. Freilich, ihre Resignation besitzt eine 
weibliche und betont mütterliche Note. „Hab’ mir’s 
gelobt, ihn lieb zu haben in der richtigen Weis’, daß 
ich selbst sein Lieb’ zu einer anderen noch lieb 
hab’...“” — so ringt sie sich in dem prachtvollen 
Finale-Terzett des dritten Akts zu ihrer Entsagung 
durch. 


Angesichts dieser zwei Hauptgestalten und ihres Her= 
zensdramas treten die charmant-konventionellen jun= 
gen Figuren der Handlung zurück. Stoltzing und Eva 
sind ebenso wie Oktavian und Sophie menschlich wie 
psychologisch unbedeutend. Sie sind die beseligten 
Geschöpfe des Eros, sie heimsen die Früchte ein, die 
ein gewitternder Satyr zur Reife gebracht hat. In Hans 
Sachs und der Feldmarschallin aber hat sich das Wun-= 
der der Verwandlung, das ewige dionysisch=apol- 


linische Gleichnis vollzogen. 
Hans Hollander 


Erinnerung an Domenico Cimarosa 


Cimarosas Todestag, der sich unlängst zum 150. Male 
jährte, ist ziernlich unbeachtet vorübergegangen. Auch 
seinem 200. Geburtstag hat man vor einigen Jahren 
kaum irgendwelche Aufmerksamkeit geschenkt, ein 
Beweis dafür, wie wenig doch, abgesehen von den 
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Schöpfungen Bachs, Händels und Mozarts, im Grunde 
von dem großen musikalischen Erbe des 18. Jahrhun- 
derts für die heutige Generation noch wirklich leben= 
diger Besitz ist. Ich habe bewußt nur diese drei 
Meister genannt; denn selbst Gestalten wie Gluck und 
Haydn kann man schon fast jener Gruppe zurechnen, 
deren Werke zwar — um das bekannte Wort Lessings 
über Klopstock auf den Bereich der Musik zu über= 
tragen — viel und ehrerbietig genannt, aber doch in 
keinem Verhältnis zu ihrer wirklichen Bedeutung 
noch zur Darstellung gebracht und gehört werden. 


Der Ruhm Domenico Cimarosas, der neben Piceini 
und Paisiello überragendsten Gestalt der italienischen 
Oper des 18. Jahrhunderts, hat sich im Vergleich zu 
dem seiner Rivalen noch am längsten erhalten. Seine 
berühmteste Schöpfung, die 1792 für den Wiener Hof 
geschriebene Buffo-Oper „Il matrimonio segreto”, 
war bis in unser Jahrhundert hinein ein beliebtes 
Repertoirestück vieler Operntheater, und ein so feiner 
Kopf wie Stendhal hat es sich trotz seines Rossini= 
Enthusiasmus nicht nehmen lassen, gerade dieses 
Werk nicht nur für seine Lieblingsoper zu erklären, 
sondern es als den nie wieder erreichbaren Gipfel aller 
italienischen Opernkunst überhaupt zu bewerten. 
Rossini selbst hat sich immer eine tiefe Verehrung 
für seinen großen Vorläufer bewahrt, in dem er neben 
dem Künstler vor allem auch den feingebildeten 
Weltmann schätzte, eine Eigenschaft, die seinem 
Nebenbuhler Paisiello entschieden abging. Auch 
Nietzsche, der mit Cimarosas Oper näher bekannt 
wurde, als sein Freund und Jünger Peter Gast das 
gleiche Sujet in seinem „Löwen von Venedig” ver= 
tonte, hat den italienischen Meister sehr hoch ge= 
schätzt, und Franz Grillparzer läßt in seinem berühm= 
ten Gedicht keinen Geringeren als Beethoven bei 
seinem Eintritt in die Gefilde der Unsterblichkeit 
durch Cimarosa empfangen werden. 


Dabei offenbart sich die ganze Bedeutung des Mei- 
sters keineswegs nur in der einseitig bekannt gewor- 
denen „Heimlichen Ehe”. Schon Rossini hat im Ge= 
gensatz zur allgemeinen Ansicht nicht dieses Werk, 
sondern die später erschienene „Astuzie feminili” als 


Cimarosas eigentliches Meisterwerk bezeichnet, und 
übersieht man die ganze Fülle von Cimarosas weit 
über hundert Opern, so ist man in der Tat geneigt, 
ihr noch eine ganze Reihe als zumindest ebenbürtig 
an die Seite zu stellen. Da sind vor allem noch der 
„Caio Mario“ und namentlich die Seria „Gli Orazi 
e Curiazi“, in der sich zwar nur wenig von der herben 
Tragik ihres Vorbildes, Corneilles Römerdrama, 
wiederfindet, die aber von einer Musik überquillt, die 
in ihrer Ideenfülle und in der berauschenden Klang= 
wirkung diesen Mangel fast vergessen läßt. Da ist 
ferner die kleine, ganz aus eigenem Erleben heraus 
gestaltete Charakterstudie „Il maestro di capella“, 
ein Kabinettstückchen feinster und geistvollster Ko= 
mik. Und da ist schließlich noch eine ganze Reihe sehr 
beachtlicher Kammermusikwerke, darunter vor allem 
ein Oboenkonzert und 32 durch die Veröffentlichung 
F. Boghens wieder bekannt gewordene Klavier= 
sonaten. 

Es ist durchaus einseitig, die Kunst Cimarosas, wie es 
oft zu geschehen pflegt, als bloße „realistische Typen= 
komik“ abzutun. Ihr eigentliches Wesen ist eine geist= 
funkelnde, alle Erdenschwere mit graziöser Leichtig= 
keit umspielende, apollinische Anmut und Heiterkeit, 
und als solche haben sie seine großen Bewunderer, 
von Stendhal bis zu Nietzsche, auch erkannt. 


Als Hermann Abert sich vor vierzig Jahren in die 
Partituren des längst für verschollen gehaltenen 
Piccini vergrub und begeistert die Wiederaufnahme 
seiner Werke in den Spielplan forderte, da hat er 
zwar viel Zustimmung für seine Forschungen, aber 
nur wenig praktische Nachfolge gefunden. Auc 
ein'ge Opern Cimarosas hat man in der Folge in 
Deutschland neu zu beleben versucht, sich aber durch 
stilfremde Eingriffe meist schon von vornherein um 
einen wirklich durchschlagenden Erfolg gebracht. Wo 
der Meister in seiner Originalform heute noch auf- 
geführt wird — und das geschieht naturgemäß nur 
noch in Italien —, da haben seine Werke noch nichts 
von ihrem ursprünglichen Reiz und von ihrer An= 
ziehungskraft eingebüßt. 

Franz Garrecht 


DIE »NEUE ZEITSCHRIFT FÜR MUSIK« BERICHTET 


Neues aus München 
Orff, Egk und Britten 


In historischen Zeiten war es so, daß mit dem Ende 
des Karnevals die Musen ihr Haupt verhüllten und 
schwiegen. In München ist es heutzutage umgekehrt. 
Mit dem Aschermittwoch setzt mit vollen Akkorden 
der zweite Teil der Wintersaison ein. Konzert jagt 
auf Konzert, Premiere auf Premiere. Und der „rasende 
Reporter” hat alle.Hände voll zu tun, das Kunststück 
fertigzubringen, auf allen „Hoch”zeiten zug!eich zu 
sein. Vorträge, Studienkonzerte (etwa in der Musik= 
hochschule) oder gar Filme muß er sich schweren 
Herzens versagen. 


290 


Und über die Serien zu schreiben, hieße einen Kata= 
log anfertigen, mit klingenden Namen wie Cluytens, 
Otterloo, Knappertsbusch, Jochum, Rieger — nicht zu 
vergessen seien die Jugendkonzerte unter Mennerich 
oder d’e ausgezeichneten Studioabende, bei denen un- 
längst die Bläser des Rundfunks Schönbergs Quintett, 
Hans Herbert Fiedler die Shakespeare-Songs von 
Fortner, Denes Zsigmondy Bartök-Sonaten prächtig 
prästierten —; Wilhelm Killmayers Dirigentendebüt 
mit Strawinsky mußten wir uns aus Zeitmangel ver= 
sagen und den Beethoven-Abend der Wiener Phil- 


Carl Orff 


und Mitglieder der Bayerischen Staats- 
oper München bei einer Bühnenprobe 
dem „Mond“. 


harmoniker unter Böhm mit Menuhin, weil die ver= 
anstaltende Konzertdirektion der Schumann=Zeitschrift 
(wie allen Fachzeitschriften) keine Pressekarten dedi= 


ziert. 


Aber das haben wir miterlebt: die Uraufführung von 
Wilhelm Killmayers „Kammermusik für Jazzinstru= 
mente“ im Musica-viva-Konzert der Staatsoper und 
des Rundfunks. Killmayer geht hier neue Wege, die 
aber noch nicht ganz die seinen sind. Viel Witz, viel 
Feinheit — viel Hoffnung, die wir auf ihn setzen. 
Rudolf Albert und die exquisiten Solisten des Runds 
funk-Orchesters musizierten mit Grazie und Ge- 
schmack. Dietrich Fischer-Dieskau sang mit schuber- 
tischer Wärme Fortners „Creation“, Frank Pelleg 
spielte sorgsam Haubenstock-Ramatis Recitativo and 
Aria for Cembalo and Orchestra, Yvonne Loriod mei= 
sterte meisterlich das laute Klavierkonzert von Jolivet. 
Klassischer Höhepunkt des Abends war Hindemiths 
„Nusch=Nuschi”=Suite. 


Drei Premieren im Prinzregententheater. Den Anfang 
machte Carl Orff mit dem „Mond” und der wieder= 
aufgenommenen „Klugen”. Musikalisch von Kurt 
Eichhorn ausgezeichnet betreut, wurde der „Mond” 
durch die Regie Hartmanns und das Bühnenbild von 
Jürgens etwas in seiner Herzhaftigkeit und symbol= 
trächtigen und zugleich naiven Dichte getrübt. Auf 
der Bühne wurde hinreißend gespielt und gesungen 
(Fehenberger, Knapp, Kuen, Wieter, Peter, Carnuth, 
Kürzinger, Proebstl, Hörmann und Jonetzko). Für den 
durch Krankheit angegriffenen Kurt Eichhorn diri= 
gierte Konrad-Peter Mannert (Nürnberg). präzise und 


schön die immer wieder liebe „Kluge“ (diesmal die 
herzige Hanny Steffek, im übrigen in der alten Beset= 
zung). 

Der zweite im Premieren-Terzett war Werner Egk mit 
dem „Revisor“, der anläßlich seiner Uraufführung an 
dieser Stelle ausführlich besprochen wurde. Bleibt uns 
die Aufführung zu „bereden“: sie war vortrefflich. 
Kein Wunder, da Werner Egk selbst am Dirigenten=- 
pult saß, ein temperamentvoller Sachwalter seines 
eigenen Werkes, Heinz Arnold lebendiges Theater auf 
die Bühne stellte und Helmut Jürgens Gogolsche Atmo= 
sphäre in seinen Bühnenbildern schuf. Ein Ensemble 
mit Musikalität und komödienfreudiger Spiellust: 
Richard Holm, Max Proebstl, Lilian Benningsen, 
Hanny Steffek, Josef Knapp, Walter Carnuth,- Karl 
Ostertag, Georg Woeter, Kieth Engen, Kurt Jehof= 
schitz, Karl Hoppe, Liselotte Fölser, Irmgard Barth 
und Erich Ringel. Im Traumballett bezauberten Na= 
tascha Trofimowa, Hilde Stadler und Heino Hallhuber 
unter Alan Carters Choreographie. 

Carter war auch der Gestalter der dritten Premiere: 
von Ben’amin Brittens jüngstem Werk, dem Ballett 
„The prince of the Pagodas”. Das dreiaktige Ballett 
hat den Kardinalfehler, daß es zu lang ist. John Cran= 
kcos Märchenidee von dem Lear-Thema des bösen 
Königs mit den beiden Töchtern könnte ein Tanz= 
drama sein. Aber es ist eine Märchenrevue daraus ge= 
worden, Britten, der geschickte Instrumentator, hat 
Besseres geschrieben als diese wahllos genialische 
Musik. Die Aufführung war mitreißend, vor allem 
Bühnenbild und Kostüm von Fabius Gugel. Carter ko= 
stete das Spiel bewegungsfreudig aus. Sigismund 
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Br 
{ 


Mayr musizierte am Pult des in allen drei Aufführun= 
gen vortrefflichen Staatstheater-Orchesters vital und 
straff. Ein Riesenensemble von Tänzern und Tänze= 
rinnen, von denen insbesondere Natascha Trofimowa, 
Annette Chappell, Heino Hallhuber, Hans Schöner, 


Paul Wünsch, Will Spindler, Hannes Winkler, Anne= 
gret Haack, Hanny Sattler und Walther Matthes ge= 
nannt seien. 

Über Sonstiges in Konzert und Theater wird noch 
zu berichten sein. ev 


Eliot auf der Opernbühne 


„Mord im Dom” von Pizzetti in der Scala 


Nach dieser Uraufführung in der Mailänder Scala er= 
scheint es immerhin möglich, daß „Mord im Dom” 
künftig zu jenen nicht gerade häufigen Fällen zählen 
könnte, bei denen in der Bühnenpraxis fortan die 
Oper an die Stelle des ursprünglichen Schauspiels tritt. 


“ Nun war das Drama von Eliot auch nicht gerade von 


sonderlicher Bühnenwirksamkeit, während die grad- 
linig auf ein Ziel zusteuernde Handlung mit ihren 
monumentalen Konturen, der beherrschenden Rolle 
des Chors und der fast oratorienhaften Verkündung 
einer geschichts= und religionsphilosophischen Idee 
durchaus einer wesentlichen Strömung im modernen 
Musiktheater -entspricht — am nächsten vielleicht 
Claudels Dichtung „Johanna auf dem Scheiterhaufen” 
verwandt. Ildebrando Pizzetti erkannte diese Möglich= 
keiten einer Veroperung sofort, als er 1948 die italie= 
nische Erstaufführung von Eliots Schauspiel bei den 
berühmten Freilichtspielen von San Miniato sah. Der 
Plan blieb freilich noch lange liegen, die D’Annunzio= 
Veroperung „Die Tochter des Jorio” kam erst da- 
zwischen, und im fast methusalemischen Alter von 
78 Jahren hat der Komponist jetzt das Werk vollendet. 
Schon in den ersten vorliegenden italienischen Presse= 
stimmen wird es fast einhellig als das bedeutendste 
Werk des greisen Maestro gerühmt. 


Gegenüber der altfränkisch=verschnörkelten Nachdich= 
tung durch Rudolf Alexander Schröder, die wohl dem 
deutschen Bühnenerfolg entgegengestanden haben 
dürfte, hatte die italienische Eliot-Übersetzung von 
Monsignore Alberto Castelli eine wesentlich klarere 
Form; diesen Text hat Pizzetti nochmals gestrafft und 
verdeutlicht, wobei jener seltsamerweise an dichte= 
rischer Intensität noch gewonnen zu haben scheint. 
Der sakrale Charakter der Dichtung Eliots und der 
sich daraus ergebende musikalische Rückgriff auf alte 
Kirchentonarten kam der retrospektiv=archaisierenden 
Handschrift Pizzettis entgegen. Über die erneuerte 
Sacra Rappresentazione hinaus, d’e durch mancherlei 
Analog'en spürbar wird, ist es bei aller Traditions= 
gebundenheit doch ein erstaunlich modernes Werk. Es 
ist zweifellos an der Auseinandersetzung mit dem 
musikalischen Ideendrama von Pfitzners „Palestrina” 
bis Hindemiths „Mathis“ gereift, kommt freilich auch 
von Pizzettis Eigenheit einer deklamatorischen Sprach= 
musik nicht los, die den Tonfall des D’chtwerkes in 
Musik umzusetzen versucht, und doch hat dies Drama 
von der Gefährdung, der Angst, dem Leid und Begna= 
dung des Menschen einen auch bei Pizzetti bislang 
noch nicht gehörten eigentümlichen Klang. 


Es ist eine dunkle Musik, angesiedelt zwischen dem 
grauen Himmel von Canterbury und dem bitteren 
Meer am Felsen von Dover. Im einleitenden Chor der 
armen Frauen von Canterbury wird diese geogra- 
phische Landschaft in die seelische projiziert, so daß 
die bei dem Thema naheliegende Gefahr vermieden 
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wurde, gleichsam ein ölgedrucktes Heiligenbildchen in 
Musik umzusetzen, und der Charakter des Werkes 
dagegen ins Archaische und Mythische wies. Der 
Bühnenbildner Piero Zuffi hat den ganzen Abend 
wortwörtlich unter das Kreuz gestellt: unter eine Art 
behauenen Findling, der die Form eines byzantinischen 
Kreuzes bildet und mit allegorischen Reliefs nach 
Motiven frühmittelalterlicher englischer Kunst ge= 
schmückt ist. So vereinte es gleichnishaft das Ewige 
mit dem Zeitlichen, und es war das Kreuz, das von 
Anbeginn an über der Welt errichtet war und an das 
wir alle geschlagen sind, in dessen Schatten sich hier 
das Schicksal des Erzbischofs Thomas Becket erfüllte 
und das nach dem „Dies irae” seiner Ermordung sich 
im abschließenden Tedeum doch zum Heilszeichen der 
Gnade erhellte. 

D’e innere Harmonie, die Pizzetti der musikalischen 
Architektur seines Werkes gab, entspricht gleichsam 
der wuchtigen Struktur dieses Findlingskreuzes. Zwi= 
schen den beiden vornehmlich chorisch=oratorischen 
Akten steht als Zwischenspiel das Solo der Weih= 
nachtspred'gt von Thomas Becket. Die Gruppen der 
Frauen und ihrer Chorführerinnen, der Priester, der 
Versucher und der Ritter stehen jeweils als Kollektive 
stellvertretend für die Sünde und die Reue, den Zwei= 
fel und den Glauben, für die Gewalttat wie für die 
Demut des Menschen, und in ihrer Gesamtheit bilden 
s’e zugle'ch w‘eder die christliche Gemeinde, die den 
Märtyrertod des heiligen Thomas mit dem Jubilus des 
Responsoriums verklärt. Nur jene ironische Szene der 
vier Ritter, die nach dem Mord an Becket sich zum 
Proszenium begeben und dem Publikum ihre Tat kom= 
mentieren, ein des Strawinsky von „Rake’s Progress” 
würd'ger Auftritt, hat unter der Schwere von Pizzettis 
d'esmaliger Handschrift nicht den rechten Timbre ge= 
funden. Die große Totenklage der Frauen aber, das 
angstdurchbebte „Klärt die Luft, fegt den Himmel!”, 
ist einer der ergreifendsten Chorsätze, die Pizzetti je= 
mals schrieb. 

Trotz des Übergewichts des Chorischen innerhalb 
d’eser Oper bezieht sich alles auf die Gestalt des 
Thomas Becket, der jeweils das geistige Thema ans 
g'bt, das von den Gruppen variiert wird; in Nicola 
Rossi Lemini hatte er einen überragenden Interpreten. 
Für die Regisseurin Margherita Wallman, die vom 
Tanz herkommt, waren die bald zu monumentaler 
Statik erstarrenden, dann in jähen Wigmanschen Ex= 
pressionen hervorbrechenden Chöre ein geeigneter 
Anlaß, sich endlich einmal von der Konvention zu 
lösen. Zielte ihre Inszenierung auch auf das Male= 
tische des Bildes, so war es doch aus der Partitur 
heraus erfühlt. Die makellose musikalische Interpre= 
tation war Gianandrea Gavazzeni zu danken, einem 
einstigen Schüler Pizzettis. Der Beifall war für eine 
Scala-Uraufführung außergewöhnlich. 


Ulrich Seelmann=Eggebert 


Volksoper aus der Slowakei 


Eugen Suchons „Krutnava” 
in Ostberlins Staatsoper 


Volksszenen aus seiner slowakischen Heimat formte 
der Komponist Eugen Suchon in seiner Oper „Krut= 
nava“, die jetzt — nach überaus erfolgreichen Auf= 
führungen in Bratislava und mehreren anderen 
Städten, darunter auch Augsburg (siehe „NZ für 
Musik“ 1956, Mai-Heft) — von der Deutschen Staats= 
oper Ostberlins in den Spielplan aufgenommen wurde. 
Das Werk stellt sich als eine echte Volksoper dar. 


Die Slowakei ist erst 1918 in den Besitz ihrer natio= 
nalen Selbständigkeit gelangt. Daraus mag es sich er- 
klären, daß sie erst verhältnismäßig spät die künst- 
lerische Ausprägung ihres Nationalbewußtseins fand. 
Der jetzt 4gjährige Eugen Suchon ist der erste, dem 
dies auch in der Oper gelang. Er ist ein vielseitig ge= 
bildeter, feinsinniger und kultivierter Musiker, der in 
der Schule von Viteslav Novak in Prag heranwuchs. 


So finden sich in Suchons Tonsprache Spuren des sla= 
wischen Impressionismus seines Lehrers Novak und 
gewisse expressionistische Elemente der Kunst etwa 
von Bartök. Aber noch entscheidender ist, wie sich 
diese Bildungseinflüsse mit dem ursprünglichen Erleb= 
nis der nationalen Volksmusik verbinden. Ähnlich 
wie Janäcek hat Suchon ein feines Ohr für die Nuancen 
der Sprachmelodik, die er als musikdramatisches Ge= 
staltungsprinzip heranzieht. Dieses wird sowohl nach 


der Seite der Melodik hin ausgeweitet: je nach den 
Erfordernissen der Situation zum gesprochenen Wort 
hin realistisch gefärbt oder zur reinen Melodie stili= 
siert, die bald der kurzen Phrasierung des Volksliedes 
folgt, bald zu großen, weitgespannten lyrischen Ge- 


sangslinien sich ausformt und oft auch leitmotivisch 
verwendet wird. 


Gewisse kirchentonale Wendungen sind für die Har= 
monik ebenso charakteristisch wie übermäßige Drei= 
klänge oder der Tritonus — wobei man erfährt, daß 
diese Ganztonharmonik ebenfalls zur slowakischen 
Volksmusik gehört, nicht aber als Einfluß des fran= 
zösischen Impressionismus zu deuten ist. Dazu kommt 
als entscheidendes Element der Rhythmus in seiner 
besonderen nationalen Färbung. 


„Krutnava“, der Titel der Oper, heißt auf deutsch 
„Wirbelsturm“. Auf dem Höhepunkt der Handlung 
wird in dem Mörder ein Wirbel der Gefühle durch ein 
Lied heraufbeschworen, das er zu hören meint, als er 
nachts durch Trunkenheit gelöst, halb unbewußt an 
den Tatort zurückkehrt — durch ein in der Slowakei 
bekanntes Volkslied, das an sein Gewissen appelliert 
und ihn schließlich zum Eingeständnis seiner Tat 
bringt. Wirklich ist also die Musik die auslösende 
und ethisch tragende Kraft dieser Oper, in der auch 
die Folklore mehr ist als nur Staffage. 


Die Deutsche Staatsoper bringt das Werk, das jetzt in 
gelungener Neufassung vorliegt, in einer sehr sorg= 
fältigen Aufführung. Prachtvolle Typen hat der Re= 
gisseur Erich-Alexander Winds geschaffen: vor allem 


Szene aus „Mord im Dom“ von Ildebrando Pizzetti (nach T. S. Eliot) in der Uraufführung der Mailänder Scala 
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den alten Stelina, den eifernden Vater des Ermordeten, 
der als personifiziertes Gewissen durch die Szenen 
wandert (ungemein plastisch dargestellt und gesungen 
von Gerhard Frei). Das Mädchen Katrene ist stimm= 
lich herrlich (Anni Schlemm) und Erich Witte verkör= 
pert den von seinen Gewissensqualen Umhergetrie= 
benen wenigstens darstellerisch höchst eindringlich. 
Dazu eine stattliche Reihe gut gezeichneter Rand- 
figuren (mit Margarete Klose an der Spitze) und 
prachtvolle Chorleistungen. Etwas farblos blieb die 
Ausstattung Heinz Pfeiffenbergs. Sehr umsichtig und 
mit entwickeltem Klangsinn dirigierte Hans Löwlein. 

Heinz Joachim 


Prokofieffs Spätwerk in Rom 
»Aleksandr Nevskij« 


Bis heute ist eines der wesentlichsten Spätwerke von 
Sergej Prokofieff, die monumentale Kantate op. 78 
„Aleksandr Nevskij” für Mezzosopran, Chor und 
Orchester, in Deutschland noch nicht aufgeführt. Jetzt 
bestand endlich Gelegenheit, es bei einem Konzert des 
Dritten Programms von Radiotelevisione Italiana im 
großen Auditorium des Foro Italico in Rom zum 
ersten Male im Westen zu hören. Für seine rein 
künstlerischen Qualitäten, die musikantische Erfin= 
dung und die dramatische Wucht, wäre es unbedingt 
wert, auch bei uns gespielt zu werden, und man darf 
es mit Fug und Recht zu den konzertanten Haupt= 
werken des verstorbenen russischen Komponisten 
zählen. 


Prokofieff hatte 1938 die Begleitmusik zu dem Film 
„Aleksandr Nevskij” von Sergej M. Eisenstein ge= 
schrieben, der zwar nicht mehr das revolutionäre 
Pathos des „Panzerkreuzers Potjemkin“ hatte, aber 
mit seiner epischen Größe und optischen Faszination 
heute rückschauend wohl doch Eisensteins großartig= 
ster Wurf bleibt. Allerdings ergibt sich die Frage, 
wieviel von dieser Eindringlichkeit wohl allein auf 
Prokofieffs Komposition zurückgeht; sie gewinnt oft= 
mals konzertantes Eigenleben, und Prokofieff tat gut 
daran, ihre wesentlichsten Partien in dieser Kantate 
zu verselbständigen. Sie gliedert sich in sieben Teile, 
mit der symbolischen Siebenzahl wohl assoziativ zu 
den sieben Worten Christi am Kreuz und den sieben 
Schmerzen Mariae. Demutsvoll und schwermütig ist 
das Leiden des russischen Volkes aus der Einfachheit 
und Harmonie des Volksliedes entwickelt, während 
der kriegerische Einfall der Ritter sich mit harten 
polyphonischen Konstruktionen verdeutlicht. Wie eine 
schmerzhafte Vision erwächst im ersten Satz das dul= 
dende Rußland unter dem mongolischen Joch, und 
fast an die höllischen Visionen eines Grünewald, wie 
sie auch im Schlußbild seiner Oper „Der feurige Engel“ 
erscheinen, erinnert der Satz vom Einfall der Kreuz= 
ritter in Pskow. Den Höhepunkt jedoch bildet die 
Schlacht auf dem Eis, die gleichsam mit dem Schweis 
gen und der Dunkelheit einer Winternacht beginnt, 
in die das Stampfen der Pferde hineinbricht, das 
Jagen der Verfolgung, die Schlacht, der Tod und die 
Klage. 


Wie der Dirigent Artur Rodzinski das akzentuierte, 
hatte zudem nichts von filmischer Illustrationsmusik 
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mehr an sich, sondern hinterließ hier — ohne optische 
Ablenkung — einen vielleicht noch nachhaltigeren Ein» 
druck. Das in der russischen Originalsprache gesun= 
gene Werk, Solistin Irene Companeez, mit Orchester 
und Chor des RAI, erhielt stürmischen Applaus. 
Ulrich Seelmann-Eggeberı 


Michael Tippett erstaufgeführt 
Oratorium der Verfolgung 


Elberfeld-Barmen hat seine eigene musikalische Affi= 
nität zum angeblich „amusischen Albion“. Von hier 
ging vor hundert Jahren der Hagener Karl Halle nach 
Manchester, um das weltberühmt gewordene Charles= 
Halle-Orchester zu gründen; nach hier kamen vor 
fünfzig Jahren der deutschstämmige Fritz=Frederick 
Delius, die Dame Ethel Smyth und andere, um ihre 
Oratorien und Opernwerke zur Ur= oder kontinen= 
talen Erstaufführung zu bringen. 


Ihnen folgte jetzt Michael Tippett, dessen Juden= 
progrom-Oratorium „A Child of our Time“ in Elber= 
feld zur (endlichen) deutschen Erstaufführung kam. 
Zwölf Jahre nach der Londoner Uraufführung, zwan= 
zig nach der Pariser Grynspan-Tragödie. 


Tippett steht ganz und gar in der englischen Ora= 
torientradition, formal wie stofflich. Seine Vorwürfe 
sind zeitbezogen=ethischer, mahnend=erbauender Na= 
tur. Sein Tonsatz ist konservativ polyphonischer Art. 


Den Text zu „Ein Kind unserer Zeit“ schrieb er selber. 
Bibelartige Kommentare und meldungsartige Sätze zu 
jener Verfolgungstragödie, Visionäres und Realisti= 
sches erscheinen hier in unvermitteltem Nebenein= 
ander: alt= und neutestamentliche Opferlamm=Sym= 
bolik neben verzweifelten Klagen über schuldig= 
unschuldiges Getriebensein eines Kindes unserer Zeit, 
Chöre der Unterdrückten neben Terror-Chören und 
Chören ‘der Selbstgerechten, Gefängnisgesänge, Er= 
zählerrezitative, Muttermahngesänge und „Spirituals“ 
aller Mitwirkenden. 


Wenn das Ganze vergleichsweise breit wirkt, so viel= 
leicht weniger wegen der epischen, unakzentuierten 
(durch Walter Bergmann sorgfältig übertragenen) 
Textierung, als wohl vielmehr wegen der verspon= 
nenen Stimmigkeit des Tonsatzes. Dabei schöpft Tip= 
pett in der thematischen Substanz weithin durchaus 
aus tonbildhafter oder (mehr noch) aus sprach= 
gestjscher Musikfolklore, und seine „Spirituals“ sind 
Swinging=Choräle, die auch bei den Wuppertaler Kon= 
zertbesuchern offenbar besondere Gegenliebe fanden. 


Die Konzertgesellschaft hatte für das so achtenswerte 
Unternehmen ein prominentes Solistenquartett ver= 
pflichtet (Annelies Kupper, Elsa Cavelti, Fehenberger, 
Kelch). Der Einstudierung und Aufführung war unter 
dem hochbegabten Martin Stephani mit dem erprob= 
ten Städtischen Singverein Barmen nebst Städtischem 
Orchester alle Sorgfalt angediehen worden. 


Allen Mitwirkenden wurde in Anwesenheit des Kom= 
ponisten — des 53jährigen Kompositionsprofessors am 
Londoner Morley=College — langer, warmer Beifall 
gezollt. In Verbindung vielleicht auch mit zeitgenös- 
sischer Orgelmusik verdiente das „Volksoratorium”“ 


gewiß weitere Verbreitung. 
Heinrich Lindlar 


Musikleben in England 
Hundert Jahre Halle-Orchester 


Seit 1858 hat das Halle-Orchester England im beson- 
deren und der musikalischen Welt im allgemeinen 
gedient. Seinen Namen erhielt es von seinem Gründer, 
Charles Halle. In diesem Sinne war das „Hall&“ immer 
ein „persönliches“ Orchester: unter Halle, unter Rich= 
ter, unter Hamilton Harty und heute unter Barbirolli. 
‚Es ist der kostbare Besitz der Industriestadt Man= 
chester, des „wichtigsten Musikzentrums der eng= 
lischen Provinz”, wie Charles Halle sagte, und über- 
haupt des ganzen Nordens von England. Hans Richter 
stützte es durch seinen großen internationalen Ruf 
und besonders als Interpret von Beethoven, Brahms 
und Wagner, Hamilton Harty durch seine Leidenschaft 
für Berlioz, und John Barbirolli stellte es aus dem 
Nichts von neuem auf, als er 1943 von Amerika nach 
Manchester zurückkehrte. Musiker wie Thomas 
Beecham, Malcolm Sargent, Frederic Cowens, Michael 
Baling u. a. hatten teil an der Geschichte des Orche- 
sters. 


Wer wird das Orchester in Zukunft erhalten? Musi= 
kalische Institutionen sind durch die allgemeine 
Krise auf das schwerste bedroht, und das Halle- 
Orchester braucht für seinen künftigen Bestand jähr= 
lich 10 000 £. Es muß um jeden Preis erhalten bleiben. 


Das Festkonzert zu Ehren der Jahrhundertfeier fand 
in der Royal Festival Hall unter Barbirolli statt. Die 
Aufführung von Vaughan Williams Achter Symphonie 
war gleichzeitig eine Huldigung für den 85. Geburts= 
tag dieses großen Meisters englischer Musik. 

+ 


Andrzej Panufnik wurde der Nachfolger von Rudolf 
Schwarz als Dirigent und Musikalischer Direktor des 
City of Birmingham Symphony Orchestra. Er kam 
1954 nach England als Emigrant seiner Heimat Polen 
und machte sich bald als Komponist einen Namen. 
Zu seinen Werken gehören: Tragische Ouvertüre; 
Fünf polnische Bauernlieder; Nocturne; Sinfonia 
Rustica, die den 1. Preis des Chopin=Wettbewerbes 
in Warschau 1949 gewann. Als Auftrag der BBC. 
für die Feier des zehnjährigen Bestehens des Dritten 
Programms schrieb er eine „Rhapsodie für Orchester”. 
Seine jüngsten Werke sind ein Klavierkonzert und 
die „Sinfonia Elegiaca”, die ihre Erstaufführung im 
November in Texas (USA) unter Leopold Stokowski 
hatte. Panufnik studierte am Staats-Konservatorium 
in Moskau und an der Akademie für Musik in Wien; 
er war Schüler von Weingartner im Dirigieren. 
+ 


Zum Dirigenten des Northern BBC-Symphony Orche= 
stra wurde der in Edinburgh geborene George Hurst 
bestimmt, der vor zwei Jahren aus Amerika zurück= 
kehrte. Mit Sir Adrian Boult zusammen besuchte er 
im vorigen Jahre mit dem London Philharmonic 
Orchestra Moskau. Als Junge wurde Hurst nach 


Kanada evakuiert, wo er seine Schul- und Musik- 

studien fortsetzte. Mit 21 Jahren wurde er Lehrer für 

Komposition und Instrumentation am Peabody Con= 

servatoire. Zwei Jahre später wurde er als Dirigent 

des York Symphony Orchestra nach England geholt. 
* 


Mit Beginn der Saison 1957/58 übernahm Rudolf 
Schwarz die alleinige Leitung des BBC=Symphony 
Orchestra, mit dem er in diesem Jahre über 200 Kon- 
zerte geben soll. Diesem verantwortungsvollen Posten 
ging der Erfolg voraus, den Schwarz schon mit dem 
Bournemouth=Orchester hatte, von dessen Leitung er 
dann zur Übernahme des City=von-Birmingham- 
Orchesters 1951 abberufen wurde. Seine Anwaltschaft 
für englische Musik wurde als beispielhaft für andere 
Orchester angesehen. Bereits ı8jährig wurde er 
Assistent von Georg Szell an der Düsseldorfer Oper, 
nachher war er unter Josef Krips an der Oper in 
Karlsruhe tätig. Er nahm das englische Publikum 
sofort durch die Ehrlichkeit seiner musikalischen Inter= 
pretation gefangen. Seine Treue dem Werke gegen- 
über wird von Spielern und Hörern gleich geschätzt. 


Sein erstes. Konzert fand in der Royal Festival Hall 
statt. Er leitete Waltons „Portsmouth Point”, das 
B=Dur-Klavierkonzert von Brahms (mit Myra Heß) 
und die 1. Symphonie von Mahler. Im zweiten Kon= 
zert kam die letzte, die 7. Symphonie, des verstor= 
benen Arnold Bax zur erfolgreichen Aufführung. 
Rudolf Schwarz wird das Violinkonzert des in Cam= 
bridge lebenden katalanischen Komponisten Roberto 
Gerhard, einem Freund und Schüler Arnold Schön-= 
bergs, mit Bronislav Gimpel als Solisten erstauf= 
führen. 


Dem Münchener Beispiel folgend, veranstaltete das 
Liverpool-Orchester unter John Pritchard eine Reihe 
von Konzerten zeitgenössischer Musik unter dem 
Banner „Musica viva”. Das zweite Konzert eröffnete 
mit Alexander Goehrs „Fantasie für Orchester”, die 
der damals 22jährige Komponist 1954 schrieb. In den 
einleitenden Worten wies der Dirigent auf die Schwie= 
rigkeiten des Werkes hin. Dann folgte das Klavier= 
konzert von Hans Werner Henze, von Margaret 
Kitchin überzeugend gespielt. Das Material des Wer= 
kes nahm sofort die Aufmerksamkeit der Hörer 
gefangen. Das Konzert endete mit Strawinskys „Sym= 
phonie in drei Sätzen”. 

In dem diesjährigen Eröffnungskonzert der Musik= 
sektion der ICA., das unter der Leitung des jungen, 
begabten Dirigenten John Carewe in der Wigmore 
Hall stattfand, kamen folgende Werke zur Auffüh- 
rung: die Serenade für Bläserquintett, op. 42, des nor= 
wegischen Komponisten Fartein Valen, der 1952 starb, 
ferner die Erstaufführung von Dallapiccolas „Cinque 
Canti“ für Bariton und acht Instrumente (1956), dann 


Zeitgenössische Musik 


Unser Katalog (32 Seiten) bringt eine Auswahl von Werken für häusliches und solistisch= 


konzertantes Musizieren und ist kostenlos in jeder Mu 


vom Verlag. 
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Elisabeth Lutyens „Concertante für fünf Instrumente“, 
op. 22, und „Alma Redemptoris Mater”, ein Bläser= 
sextett des jungen Peter Maxwell Davies. 


Tippetts 2. Symphonie uraufgeführt 


Die Uraufführung von Tippetts 2. Symphonie fand in 
der Royal Festival Hall statt. Es spielte das BBC= 
Symphonie-Orchester unter Adrian Boult. Tippett 
schrieb das Werk im Auftrage der BBC zum zehn= 
jährigen Bestehen des Dritten Programms. Über die 
Entstehung der Symphonie sagt der Komponist: „Der 
genaue Zeitpunkt ihrer Entstehung war für mich das 
Hören des Vivaldi=Konzertes in C auf einem Tonband, 
während ich über den besonnten See von Lugano 
blickte, und ich war besonders beeindruckt von den 
dröhnenden C-Dur-Arpeggios der Bässe.” Tatsächlich 
beginnt und endet die Symphonie mit vier schweren 
C=Dur-Akkorden in den Bässen. Die Absicht ist nicht 
eine Tonartbestimmung, sondern um einen Anfangs= 
und Endpunkt zu setzen. Es dauerte einige Jahre, bis 
das ganze Werk die Form einer Symphonie annahm. 
Die emotionellen Stationen, die sich in den Sätzen 
spiegeln, sind Freude, Sanftheit, Fröhlichkeit und 
Phantasie. Ihnen entsprechen die vier Sätze der Sym= 
phonie. Tippetts schöpferische Kraft geht durch das 
ganze Werk, und man bewundert besonders die 
Klangphantasie des Komponisten. 


Puccinis verlorengeglaubte Messe 


Die Entdeckung der „Messa di Gloria” von Puccini 
bedeutete eine Überraschung für die Welt. Die Messe 
wurde auf Veranlassung seiner tief religiösen Mutter 
von dem achtzehnjährigen Puccini 1876 geschrieben 
und als Examensarbeit dem Institute Musicale vor= 
gelegt. Das Werk wurde 1878 in Teilen und 1880, auf 
Veranlassung des ersten Bischofs von Lucca, zum 
Feste des St. Paulinus vollständig aufgeführt. Es 
hatte einen großen Erfolg. 


Ohne die Bemerkung, die Puccini später zu seinem 
Freund und Vertrauten Padre Dante del Fiorentino 
machte, seine Messe sei ihm noch immer das liebste 
Werk, wäre diese wohl unbekannt geblieben. Als 
Padre Dante 1951 Lucca besuchte, um Material für 
sein Buch über seinen Freund Puccini zu sammeln 
und Puccinis Sekretär, Maestro Vandini, aufsuchte, 
wurde die Messe in der Bibliothek der Vandinis ge= 
funden. Padre Dante nahm sie nach Amerika mit, wo 
sie veröffentlicht wurde. Ihre Erstaufführung fand 
1952 in Chicago statt; im Dezember desselben Jahres 
in Neapel. 


Die Messe selbst, die etwa 45 Minuten dauert, ist von 
großer Demut, Zartheit und kindlicher Naivität, Sie 
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ist einfach orchestriert und durchaus lyrisch im Cha= 
rakter. 

Die englische Erstaufführung fand erst 1957 statt; 
die Aufführung wurde im Februar in der St.-James= 
Kirche, Picadilly, London, vom Kensington Chor und 
Orchester unter Leitung von Leslie Head mit Derick 
Davies (Baß) wiederholt. 


Eröffnung des Deutschen Instituts in London 


Mit dem neuen Jahr eröffnete das German Institute 
seine Räume und seine Tätigkeit. In einem Viertel 
der Metropole gelegen, in dem die Kulturschätze vieler 
Jahrhunderte in Museen, wie dem „Victoria und 
Albert” und dem „Naturhistorischen Museum”, auf= 
bewahrt sind, in schönen, hohen, luftigen und modern 
eingerichteten Räumen, mit dem Blick auf den stillen 
Garten von Princess Gate hinaus, könnte es keinen 
würdigeren Platz in London gefunden haben. 


Das Institut wurde mit einem Eichendorff-Abend an-= 
läßlich des 100. Todestages des Dichters eröffnet. Das 
Allegri-Quartett spielte ein Streichquartett von Men= 
delssohn, Eichendorff-Lieder von Schumann und Hugo 
Wolf wurden gesungen. Herr Hertner von der Deut= 
schen Sektion der BBC und Dr. von Guerster von der 
Londoner Kulturabteilung der deutschen Gesandt= 
schaft sprachen über Eichendorff, und die Schlußworte 
übernahm der deutsche Gesandte, Herr von Herwarth, 
der die Räume der Öffentlichkeit übergab und Dr. 
von Hirsch als den Leiter des „German Institute” 
vorstellte. 


Die Aufgaben des Instituts wollen zunächst erziehe= 
rische sein. Ein großer Raum ist dem Studium der 
deutschen Sprache für Engländer vorbehalten, und in 
der stattlichen Bibliothek sind bis jetzt 40ooo Bände 
aufgestellt, 2000 bis 3000 werden folgen. 


Um den musikalischen Austausch der beiden Länder 
zu fördern, werden zunächst Konzerte veranstaltet, in 
denen englische Künstler deutsche Werke und deutsche 
Künstler englische Musik zu Gehör bringen. Eine 
wichtige Aufgabe wird es sein, der jüngeren deutschen 
Komponistengeneration, die hier zum Teil unbekannt 
ist, Gehör zu verschaffen. 


Von den bisherigen Veranstaltungen war der Film 
„Hauptmann von Köpenick” für englische Schulen 
eine der glücklichsten; der Saal, der über hundert 
Menschen fassen kann, war überfüllt. Richard Thon- 
ger hielt einen Vortrag „An English looks at aGerman 
Theatre“, und die Anglo-German Society veranstal= 
tete einen Liederabend- mit Gerda Lammers, einen 
Klavierabend mit Hans Heinz Schlüter und einen 
illustrierten Vortrag „Die Frau ohne Schatten“ von 
Else Meyer-Liesmann vom Glyndebourne Opera 
House. Lona Truding 


Probleme, Projekte und Ereignisse im New-Yorker Musikleben 


Ein Besucher New Yorks, der die Stadt etwa seit 
Ende des Krieges nicht gesehen hat, wird mit Erstau= 
nen die durchgreifenden Veränderungen im Straßen- 
bild Manhattans bemerken. Er wird Zeuge einer 
Transformation, wie sie vorher in Generationen nicht 
erfolgt ist. Die gigantischen ‚Ausstellungsräume des 
„Coliseum“ am Columbus Circle sind entstanden, 
„ebenso überall hochragende Bürohäuser, die sogar in 
die vornehmsten Wohnviertel, wie Park Avenue, 
vordringen. Die durch die Restriktionen der Kriegs- 
jahre zurückgehaltene, fieberhaft erhöhte Bautätigkeit 
"greift jetzt auch tief in das Musikleben der Stadt 
ein. Mit den Anstoß zu einem Projekt größten Aus= 
maßes gab der Umstand, daß die Carnegie Hall in 
der 57. Straße, äußerlich unansehnlich, im großen 
Konzertsaal aber durch Schönheit der Struktur und 
Qualität der Akustik ausgezeichnet, in etwa zwei 
Jahren einem großen Geschäftshaus weichen soll. Die 
Frage eines neuen, allen modernen Ansprüchen ge= 
nügenden Konzertsaals wurde also akut. Überdies 
krankt seit langem die Metropolitan Opera an Über- 
alterung; ihre Bühneneinrichtungen genügen nicht 
entfernt den technischen Erfordernissen eines großen 
Operntheaters. Im Verfolg der ungeheueren Bautätig= 
keit an der Westseite Manhattans entstand ein Pro- 
jekt, wie es an Umfang und Konzentration der Kunst= 
zweige ein Novum sein dürfte. 


Unter Führung von John Rockefeller jr. nimmt das 
„Lincoln Center of Performing Arts” Gestalt an. Der 
vorgesehene riesige Gebäudekomplex wird sich zwi= 
schen Amsterdam Avenue und Columbus Avenue von 
der 62. bis zur 65. Straße erstrecken. Er soll die 
Metropolitan Opera, die Konzerthalle für die New 
York Philharmonic, ein Bühnenhaus für Ballett und 
Operette und ein Theater für Schauspiel enthalten. 
Außerdem erhält die Juilliard School of Music ein 
. großes Gebäude. Auch Ausstellungsräume für die bil= 
denden Künste sind in dem Plan vorgesehen. Die 
Hürde, die das auf 75 Millionen Dollar veranschlagte, 
von führenden Bürgern der Stadt begeistert gestützte 
Projekt noch zu nehmen hat, besteht in der Neu= 
ansiedlung von etwa 7000 Bewohnern der zum Abriß 
bestimmten Blocks. Nach der Entwicklung der Dinge 
kann man nicht daran zweifeln, daß die Lösung ge= 
funden wird und daß New York in absehbarer Zeit 
ein Kunstzentrum haben wird, das dem Musikleben 
der Stadt neue, starke Impulse gibt. 


In der künstlerischen Leitung der „New York Phil- 
harmonic” (so lautet der neue Titel des Orchesters) 
teilt nunmehr Dimitri Mitropoulos seine Pflichten als 
ständiger Leiter weitgehend mit Leonard Bernstein. 
Diese Neuordnung war unerläßlich, weil Mitropoulos 
sein Interesse mehr denn je der Oper zuwendet, einem 
Gebiet, das er liebt und für das er ungewöhnliche 
Fähigkeiten entwickelt. Der Generaldirektor der Met, 
Rudolf Bing, übertrug ihm die Eröffnungsvorstellung 
dieser Saison, „Eugene Onegin” von Tschaikowsky. 


Sie war durch den Dirigenten, die hervorragende Be- 
setzung der Hauptpartien und die attraktive Neu- 
inszenierung ein glanzvoller Auftakt. Die folgende 
Neueinstudierung des „Don Giovanni” stand unter 
der Leitung von Karl Böhm. Er hatte einen durch-= 
schlagenden Erfolg, da er mit bewundernswerter Fein-= 
heit Mozart stilvoll zum Klingen brachte, Seine besten 
Mitarbeiter waren Herbert Graf als erfahrener Regis= 
seur, Eugene Bermann als phantasievoller Bühnen- 
bildner und Cesare Siepi, hinreißend als Don Gio= 
vanni. Bing hat in den letzten Jahren der Met wieder 
voll den Rang zurückerobert, den sie unter den großen 
Opernbühnen der Welt beanspruchen muß. Die An- 
erkennung dafür wurde jetzt besonders dadurch zum 
Ausdruck gebracht, daß man seinen Vertrag, lange 
vor Ablauf, auf sechs Jahre verlängerte, um seiner 
Mitwirkung bei dem Übergang in das neue Haus 
sicher zu sein. 


Der Anfang der Spielzeit der Philharmoniker stand 
unter einem unglücklichen Stern, da bis zum Eröff- 
nungsdatum keine Einigung zwischen Vorstand und 
Orchester der Gesellschaft erzielt war. Der schon im 
Mai abgelaufene Vertrag war infolge weitgehender 
Differenzen hinsichtlich der Gehälter und der Saison= 
dauer nicht erneuert worden, obgleich die „American 
Federation of Musicians” alle Anstrengungen machte, 
die hart kämpfenden Parteien zusammenzubringen. 
Schließlich, nachdem die ersten beiden Konzerte aus= 
fallen mußten, kam es, nach Konzessionen auf beiden 
Seiten, zu einer neuen Vereinbarung. Mitropoulos 
gab die Leitung programmgemäß schon nach den 
ersten beiden Konzerten an den blutjungen amerika- 
nischen Dirigenten Thomas Schippers ab, der sein 
frappantes, merkwürdig an Guido Cantelli erinnerndes 
Talent vorwiegend in zeitgenössischen Werken zeigte. 
Ihn löste Andre Cluytens für nicht weniger als 15 Kon= 
zerte ab. Er gewann das Publikum und offensichtlich 
auch das Orchester durch individuelle Gestaltungskraft 
und virtuose Dirigiertechnik. Die Tendenz der Gesell- 
schaft, ganz überwiegend Pianisten zu engagieren, 
kam zum Ausdruck durch das Erscheinen von Louis 
Kentner, dem hervorragenden englischen Spieler, dem 
jungen Polen Andre Tschaikowsky und dem aus Wien 
stammenden Anton Kuerti, die beide sehr erfolgreich 
debütierten. 


Die New York City Opera Company hat sich unter 
der neuen künstlerischen und administrativen Leitung 
Julius Rudels schnell aus dem Tiefstand der vorjäh- 
rigen Spielzeit herausgearbeitet. Die Bühne bot in 
Neueinstudierungen von „Turandot“ von Puccini, 
„Macbeth“ von Verdi und „La Vida Breve” und „El 
Amor Brujo“ von de Falla sehr gepflegte Opernkunst. 
Das Institut ist jetzt von der Ford Foundation mit 
einer Aufgabe von höchster Bedeutung betraut 
worden. Durch einen Sonderbeitrag von 105 000 Dollar 
soll es in die Lage versetzt werden, die kommende 
Frühjahrssaison ausschließlich mit wertvollen Werken 
zu füllen, die während der letzten 30 Jahre in den USA 


” in Ton und Ansprache immer hervorragend. 
Goldklang-Blockflöten Nachweis von Fachgeschäften durch Heinrich Gill, Bubenreuth/bei Erlangen | 
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komponiert wurden. Die Überlegungen der Foun= 
dation und ihrer Sachberater kreisen um das Schaffen 
von Weill, Menotti, Giannini, Blitzstein, Copland, Dello 
Joio, Tamkin und Gershwin. Es mag die Frage offen 
bleiben, ob eine solche Summierung zeitgenössischer 
Werke die beste Art der Förderung ist oder ob eine 
Verteilung auf mehrere Spielzeiten nachhaltigere Wir= 
kung haben könnte. Jedenfalls ist dieser Vorstoß in 
das musikalische Leben der Gegenwart ein erfreuliches 
Zeichen für das wachsende Gewicht, das man der 
Opernkultur des Landes beimißt. 


Es ist eine auffallende Erscheinung im New-Yorker 
Konzertleben, daß viele berühmte Solisten gegenwär= 
tig von eigenen Veranstaltungen absehen. Sie be= 
schränken sich zunehmend darauf, von Organisationen 
verpflichtet zu werden. Es ist offenbar selbst für die 
angesehensten Künstler keineswegs mehr leicht, die 
großen Säle zu füllen. Die Gründe liegen nicht zum 
wenigsten in dem Auszug der bürgerlichen Schichten 
aus Manhattan. Es muß schon ein ganz besonderer 
Anlaß vorliegen, um einen „Vorortler” dazu zu be= 
stimmen, nach der Berufszeit noch stundenlang bis 
zum Konzertanfang herumzusitzen, um dann um 
Mitternacht oder noch später zu Hause zu sein. Auch 
die überfüllten öffentlichen Beförderungsmittel und 
die überlasteten Autostraßen machen den Entschluß 
eines Konzert= oder Theaterbesuchs schwerer. Mit= 
entscheidend ist auch die ungeheure Zunahme der 
Grammophone und der Televisions-Apparate. Die 
Schallplattenindustrie bringt in Amerika mehr denn 
je zuvor klassische und wertvolle moderne Musik auf 
den Markt. Das „Hauskonzert”, vielfach auch in der 
Form der selbstgespielten Kammermusik, hat neue 
Bedeutung erlangt. Das an sich keineswegs nachlas- 
sende Interesse an guter Musik findet seinen Aus= 
druck auch in Neugründungen von Konzertgesell- 
schaften in den kleineren Städten um New York. 


Eine steigende Tendenz der Anteilnahme am Opern- 
leben zeigt sich in den meistens sehr gut besuchten 
Aufführungen in Konzertform. Da naturgemäß keine 
Konkurrenz mit den beiden großen Operntheatern 
New Yorks unternommen werden kann, wendet sich 
die „American Opera Society” vornehmlich der älteren 


. musikdramatischen Kunst zu. Sie hat mit ihren Aus- 


grabungen eine glückliche Hand. Ihre letzte war „Anna 
Bolena“ von Donizetti. Das Werk wurde mit hervor= 
ragenden Kräften in einer halbdramatischen Anlage 
geboten. Der Konzertgesang war durch Gesten und 
die Situation andeutende, historisch stilisierte Gewän= 
der aufgelockert. Es handelt sich ohne Frage um einen 
etwas problematischen Kompromiß. Er trägt aber dazu 
bei, die Amerikaner „opernbewußt” zu machen. 


Mit weit größerer Durchschlagskraft wirbt für die 
Oper in USA die NBC Opera Company, deren Tele= 
visions=Aufführungen in Farben und zugleich in 
Schwarz-Weiß Millionen erfassen. Ihre letzte groß 
artige Leistung waren die „Dialogues of the Carme= 
lites“ von Francis Poulenc. Da jedes gesungene Wort 
durch die räumliche Nähe des Zuhörers zum Bühnen- 


geschehen verständlich wird und ihn zum unmittel= - 


baren Zeugen werden läßt, besitzen Televisions=Auf- 
führungen einen Vorsprung vor denen der großen 
Opernhäuser. Eine höchsten Ansprüchen genügende 
Besetzung des von Samuel Chotzinoff inszenierten und 
von Hermann Peter Adler dirigierten Werkes ent= 
hüllte die großen Schönheiten der Musik und der 
Dichtung. 
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In der Metropolitan Opera setzte Karl Böhm sein im 
„Don Giovanni“ sehr glücklich begonnenes Gastspiel 
mit dem „Rosenkavalier” gleich erfolgreich fort. Die 
Vorstellung war ein Musterbeispiel der Koordinierung 
von Bühnenensemble und Orchester. Obgleich mit 
weit bescheideneren finanziellen Mitteln arbeitend, 
hat die jetzt von Julius Rudel als Generaldirektor ver= 
waltete N. Y. City Opera Company den ersten Zyklus 
dieser Saison mit gefeilten Vorstellungen günstig ab= 
solviert. An den sogenannten „Off-Broadway“-Bühnen 
ist bisher nur die Opernabteilung der Juilliard School 
of Music mit einer Uraufführung hervorgetreten. Wie 
stets in nichts an eine „Schülervorstellung” erinnernd, 
gab sie „The Sweet Bye and Bye“ von Jack Beeson 
mit dem Libretto von Kenward Elmslie. Der Kompo= 
nist ist Professor an der Columbia University und 
wurde weiteren Kreisen durch ein kurzes Bühnen= 
werk, „Hello Out There“, vorteilhaft bekannt. Die 
Handlung schildert den tragisch ausgehenden Zusam= 
menstoß einer fanatischen religiösen Sekte mit Welt- 
kindern. In breiten Chören, die an alte amerikanische 
Hymnen anklingen, beweist Beeson am eindringlich= 
sten sein kompositorisches Talent. 


Nach den Gastspielen von Cluytens und Previtali, 
denen beiden es nicht schwer wurde, Orchester und 
Publikum durch kraftvolle und künstlerisch fundierte 
Gestaltung zu gewinnen, begann Leonard Bernstein 
seine Serie mit der N. Y. Philharmonic. Er stellte sich 
in den ersten Konzerten, wie schon oft früher, in der 
Doppeleigenschaft als Dirigent und Pianist vor. Als 
amerikanische Erstaufführung spielte er das II. Kla= 
vierkonzert von Dimitri Schostakowitsch, das dieser 
für seinen Sohn, einen Studenten am Moskauer Kon= 
servatorium, geschrieben hat. Es ist ein in den Eck= 
sätzen sehr zügiges, witzig pointiertes, effektvolles 
Werk, dessen Mittelsatz, ein russisch=melancholisches 
Andante, wirksame Kontraste schafft. Mit erstaun= 
licher Mühelosigkeit und manueller Makellosigkeit 
bewältigte Bernstein, vom Instrument aus zugleich 
dirigierend, die Novität. Mit unheimlicher Magie 
brachte er den „Valse“ von Ravel in die Sphäre des 
Übersinnlichen, Traumhaften. Weniger eindrucksvoll 
war „Don Quichotte” von Strauss, bei dem er zuviel 
in der Ausarbeitung der Details steckenblieb, ohne 
die Gestalt des Helden und seines Begleiters glaub= 
haft zu machen. Daß Bernstein seiner neuen, großen 
Aufgabe als der zukünftige Hauptdirigent des Orche= 
sters gewachsen sein wird, ist bei seinem ungewöhn= 
lichen Talent zu erwarten. 


Zwei Gastspiele auswärtiger Orchester fanden unein= 
geschränkte Anerkennung. William Steinberg erschien 
an der Spitze des Pittsburgh Symphony Orchestra. 
In Werken von Haydn, Webern und Bruckner bewies 
er, daß sein Ensemble den Vergleich mit den besten 
amerikanischen nicht zu scheuen braucht. Auch 
der Abend des Washingtoner National Symphony 
Orchestra unter Howard Mitchell zeigte Leistungen 
eines fähigen Dirigenten und eines hervorragend 
geschulten Orchesters. 


Ein bemerkenswerter Vorgang, nicht nur im New= 
Yorker Konzertleben, ist die schnelle Zunahme an 
Kammermusikgruppen. Mögen sie „The New Art 
Wind Quartett“, „The Gotham Baroque Ensemble” 
oder „N. Y. Chamber Ensemble” heißen: Es ist eine 
von Idealismus getragene Bewegung, die mehr und 
mehr ein Echo findet. 


Artur Holde 


NEUERSCHEINUNGEN 


BÜCHER 


Richard‘ Rosenberg brachte sein Buch: „Die Klavier- 
sonaten Ludwig van Beethovens, Studien über Form 
und Vortrag“, 2 Bände, im Urs-Graf-Verlag, Olten 
(Schweiz), heraus. 


Nachdem uns erst vor zwei Jahren Edwin Fischer sein 
kleines, aber wertvolles Büchlein über die Klavier- 
sonaten Beethovens geschenkt hat, das einen Extrakt 
aus seinen Meisterkursen darstellt, beschert uns nun 
die Schweiz ein groß angelegtes, geradezu verschwen- 
derisch ausgestattetes Werk über denselben Gegen- 
stand, dessen Verfasser, ein emigrierter Deutscher, als 
Musikkritiker und freier Schriftsteller am Vierwald= 
stätter See lebt. Ein Mäzen hat es ihm ermöglicht, die 
beiden Bände in großem Format, mit vielen Noten= 
beispielen, Bildern und drucktechnisch schlechthin 
vorbildlich erscheinen zu lassen, und kein Geringerer 
als Carl Burckhardt hat das Geleitwort dazu geschrie= 
ben. All das läßt uns diese Arbeit des in Deutschland 
noch unbekannten Verfassers mit hohen Erwartungen 
in die Hand nehmen. Unsere Erwartungen werden 
nicht getäuscht. Das Buch ist mit einer Wärme ge= 
schrieben, die wir im heutigen musikwissenschaft- 
lichen Schrifttum in Deutschland oft schmerzlich ver= 
missen, es ist von einer Begeisterung getragen, ohne 
sich in Schönrederei zu verlieren, und jede Seite legt 
von der Weite der allgemeinen und fachlichen Bildung 
des Verfassers Zeugnis ab. Er beginnt ohne irgend= 
eine Einleitung über Beethovens Klavierstil oder die 
musikgeschichtliche Stellung seiner Klaviersonaten mit 
der Analyse der Sonaten op. 2. Er setzt Bekanntschaft 
mit der Sonatenform voraus; es geht ihm hauptsäch= 
lich darum, die thematischen und motivischen Zusam= 
menhänge der Themen nicht nur eines Satzes, son= 
dern der ganzen Sonate aufzuhellen, und er schließt 
damit bewußt an die 1931 erschienene Arbeit von 
Engelsmann über die Violinsonaten Beethovens an, 
ohne aber in den Dogmatismus von Engelsmann zu 
verfallen. Man findet außerdem viele interessante 
Belege über die Fortwirkung Beethovenscher Motive 
besonders bei Schubert und weiter bis Richard Strauss. 
Doch fragt man sich oft, ob diese Motivzusammen= 
hänge für das Werk selbst so wesentlich sind, wie der 
Verfasser es meint. Da so viele klassische Themen 
entweder aus Dreiklangsbrechungen oder aus Rand= 
linien von Sekundenschritten gebaut sind, so ist es 
nicht schwer, Anklänge daran überall aufzuspüren. 
Ein beliebiges Beispiel von vielen: die Sonatine op. 79. 
Sie beginnt mit dem Dreiklangsmotiv g—h—g / d. Daß 
der Kuckucksruf in der Durchführung daraus genom= 
men ist, das weiß, sieht und hört jeder. Daß aber im 
2. Satz die Melodietöne g-b—d und im 3. Satz die 
betonten Töne h-d / g-h vom ı. Satz abstammen 
sollen, will mir nicht einleuchten, es sind „loci com= 
munes”, Gemeinplätze, die überall zu finden sind. In= 
sofern scheint mir der Vermerk auf dem Titelum= 
schlag, „eine völlig neue Leistung der Musikwissen= 
schaft liegt hier vor” (aus dem Geleitwort von 
C. Burckhardt), etwas zu hoch gegriffen. Auch als 
Studien zum Vortrag sind die Betrachtungen des Ver= 
fassers etwas zu einseitig auf die Erfassung der for= 


malen Zusammenhänge ausgerichtet, berücksichtigen 
Zeitmaß, Dynamik, Artikulation usw, fast gar nicht 
und geben auch zu wenig technische Winke, für die 
der Leser den Arbeiten von Edwin Fischer und den 
auch heute noch lesenswerten „Briefen an eine Freun= 
din“ von Reinecke so dankbar ist. Das sind aber nur 
kleine Ausstellungen. Der Gesamteindruck ist über- 
aus positiv: auch der Kenner erfährt über diese ihm 
altvertrauten Werke noch Neues, und.der Laie wird 
von einem: kundigen, hochgebildeten Führer in die 
Wunder der Formenwelt des „Neuen Testaments” der 


Klavi 5 ; # 
avierspieler eingeführt. ESSEN 


Musikleben im Altertum 


Unter dem Titel „Musikleben im Altertum und 
frühen Mittelalter“ veröffentlicht Friedrich Behn im 
Hiersemann=Verlag, Stuttgart, ein Werk, dessen über= 
ragende Bedeutung zunächst einmal im Bildteil liegt. 
217 Abbildungen auf 100 Tafeln zeigen Musikinstru= 
mente von der Steinzeit bis ins 10. nachchristliche 
Jahrhundert und bieten ein bisher wohl einmaliges 
Dokumentarmaterial in der Geschlossenheit der Zu= 
sammenstellung. Das Bildmaterial ist nun die Grund- 
lage für den Text, nicht jedoch, um hier die Geschichte 
der Musikinstrumente darzustellen, auch keine eigent= 
liche Musikgeschichte, sondern aus den Zeugnissen 
das große Bild des musikalischen Lebens zu rekon= 
struieren. Friedrich Behn ist Prähistoriker und Archäo= 
loge, und als solcher tastet er sich vorsichtig und 
umsichtig an dem Fundmaterial, an den Bildbeweisen 
entlang, er geht Hypothesen aus dem Weg und läßt 
auch den archäologischen Wissensstoff weitgehend 
beiseite, um sich — und damit dem Leser — die Mög- 
lichkeit zu geben, sich auf das Musikalische zu kon= 
zentrieren. Wer das gleiche anstrebt, wer keinen 
„Roman“ der frühen Musikgeschichte erwartet, dem 
sei das Buch empfohlen, dem Laien besonders auch. 
Er wird es mit großem Gewinn lesen. Khw, 


„Variationen über Jazz” 


Die Grundelemente des Jazz (Swing, Improvisation, 
Phrasierung), alle seine Stile und ihre einzelnen 
Formen, ihre Entwicklung und ihre Möglichkeiten 
behandelt Joachim Ernst Berendt in seinem Buche 
„Variationen über Jazz” (Nymphenburger Verlags= 
handlung, München). Zur Erhellung der Jazzsituation 
sind neben die rein fachlichen Erörterungen von 
Musik und Musikern des Jazz Abschnitte mit beson= 
derer Akzentuierung eingeflochten: so Exkurse über 
„Intellekt und Geist” beim Jazz und der Moderne; 
„Jazz als Ideologie“, worin der Jazz als moderner 
Verfechter der Toleranz im Streit gegen die Ideologie, 
meist die Moral, gezeigt wird; „Der Jazzfan” seriös 
und ekstatisch, der, wie auch der andere Abschnitt 
„Vom Rausch zum Gift”, die den Jazz begleitenden 
Exzesse (ob sie wirklich notwendig sind für das Jazz= 


(Fortsetzung Seite 302) 
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der rote faden £üz Schattptattengeeunde 


Herausgeber: Dr. Heinrich Sievers 


AUSSDER WELTTDERTIOTPER 


Claudio Monteverdi: „L’Orfeo” (1607) 


Helmut Krebs (Orfeo), Hanni Mack-Cosack (Euridice), Margot Guilleaume (La Musica), Jeanne 
Deroubaix, Hildegard Wild, Peter Roth=Ehrang, Horst Günter u. a., Chor der Staatlichen Hochschule 
für Musik Hamburg, Instrumentalkreis der „Sommerlichen Musiktage Hitzacker 1955” - Dirigent: 
August Wenzinger 

Archiv-Produktion der Deutschen Grammophon GmbH 14 057/58 APM; 48,— DM 


Durch Verwendung originaltgetreu mensurierter Instrumente gelang eine klanglich und stilistisch 
überaus fesselnde Aufnahme, die auch technisch keine Wünsche offenläßt. Textbuch und musik= 
historische Erläuterungen ergänzen den Wert der beiden Platten, die in einer Rohleinenkassette 
verpackt sind. Das Werk — die erste Oper von höchstem künstlerischem Rang — ist von bleibender 
Bedeutung. 


Georg Friedrich Händel: Drei Arien der Kleopatra aus „Julius Cäsar” 


Es blaut die Nacht — Heil und sicher kam mein Nachen — Breite aus die gnäd’gen Hände 
Lisa Della Casa (Sopran); Wiener Philharmoniker - Dirigent: Heinrich Hollreiser 
Decca VD 550; 8,— DM (45 U) 


Prächtiges Beispiel gepflegter Belcantokunst. Sorgfältige Interpretation. Aufnahmetechnisch vor= 
züglich. 


Domenico Cimarosa: „Die Italienerin in London” 


Ausschnitte: Sinfonia — Arie des Polidoro — Rezitativ — Arie der Fanny — Rezitativ — Quartett — 
Rezitativ — Arie der Livia — Rezitativ — Quartett — Rezitativ — Duett — Rezitativ — Finale 

Paolo Montarsolo (Baß), Luisa Villa (Sopran), Ilva Ligabue (Sopran), Mario Spina (Tenor). Das 
Orchester Filarmonica di Milano - Dirigent: Ennio Gerelli 

Philips S 06 083 R; 12,— DM 


Die geschickt ausgewählte Folge vermittelt einen sehr guten Einblick in die Buffopraxis der Neapo= 
litaner und ihren Musiziergeist. Hohe Qualität der 25-cm=Platte. 


Christoph Willibald Gluck: „Alceste” 


Italienische (Wiener) Fassung von 1767 
Kirsten Flagstad (Alceste), Raoul Jobin (Admetos), Alexander Young (Evandros), Marion Lowe 
(Ismene) u. a. 


Das Geraint-Jones=Orchester und Chor - Dirigent: Gerraint Jones 
Decca LXT 5273/76; 96,— DM 


Die musikalisch sorgfältig eingespielte Aufnahme erfüllt eine historische Aufgabe: sie erinnert 
an die dramatisch konzentrierte Kompositionstechnik Glucks, die in diesem Werk (fast fünf Jahre 
nach dem „Orpheus”) ihre endgültige Klärung fand. Dem Leinenalbum ist eine sehr gute Einfüh- 
rung mit Inhaltsangabe, aber leider nicht der Text beigegeben. 


Wolfgang Amadeus Mozart: „Cosi fan tutte” 


Teresa Stich-Randall (Fiordiligi), Ira Malaniuk (Dorabella), Waldemar Kmentt (Ferrando), Walter 
Berry (Guglielmo), Graziella Sciutti (Despina), Deszö Ernster (Don Alfonso) 

Wiener Staatsopernchor, Wiener Symphoniker - Dirigent: Rudolf Moralt 

Philips „Mozart=Jubiläums-Ausgabe” A 00417/19 L; 72,— DM 


Musikalisch sehr lebendig, theaterhaft, charakteristisch in den Rezitativen, reizvoll in den Arien 
und Ensemblesätzen! Aufnahmetechnisch sehr gut. Einführung von Bernhard Paumgartner. Voll= 
ständiger italienischer Text. 


Ludwig v. Beethoven: „Fidelio” 
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Kieth Engen (Fernando), Dietrich Fischer-Dieskau (Pizarro), Ernst Häfli i 
F P ger (Florestan), Leon 

Rysanek (Leonore), Gottlob Frick (Rocco), Irmgard Seefried (Marzelline), Friedr. Lenz eier 

Chor der Bayerischen Staatsoper - Bayerisches Staatsorchester - Dirigent: Ferenc Fricsay 

Deutsche Grammophon GmbH 18 390/91 LPM; 48,— DM 


Eine gute, die Textverständlichkeit betonende Wiedergabe, Die Dialo ; 

y |! i , ge werden von Schauspiel 
gesprochen, dadurch eine fühlbare, aber nicht störende Diskrepanz. Technisch gut irpeieialee 
Wiedergabe, sehr dramatisch in der Spannung, kraftvoll in der Dynamik. 


Carl Maria v. Weber: „Der Freischütz” (Querschnitt) 


Anny Schlemm, Rita Streich, Wolfg. Windgassen, Hermann Uhde : Chor der Württembergischen 
Staatstheater. 


Deutsche Grammophon GmbH 19 013 LPEM; 19,— DM 


Erfolgssichere Zusammenstellung aus verschiedenen, musikalisch jeweils guten Aufnahmen, typische 
Beispielsammlung mit vorzüglichen Interpreten. 


Albert Lortzing: „Undine“ 
„Nun ist’s vollbracht! Du kehrst zur Heimat wieder” 
Rita Streich und Dietrich Fischer-Dieskau - Chor und Orchester - Dirigent: Wilhelm Schüchter 
Electrola EP 7EGW — 11— 8394; 7,50 DM (45 U) 


Eine geschlossene, musikalisch schöne und ausgewogene Wiedergabe, auch aufnahmetechnisch 
ohne Mängel. 


Richard Wagner: „Tristan und Isolde” 


„Ich bin’s, ich bin’s” (Isoldes Klage) - „Mild und leise” (Isoldes Liebestod) 
Kirsten Flagstad (Sopran) - Das Philharmonia Orchester London - Dirigent: Wilhelm Furtwängler 
Electrola EP 7EBW—12 — 6018; 7,50 DM (45 U) 


Die Aufnahme besitzt schon heute geradezu historischen Wert (Kirsten Flagstad und Furtwängler!) 


Giuseppe Verdi: „Falstaff” 


Tito Gobbi, Luigi Alva, R. Panerai, T. Spataro, R. Ercolani, N. Zaccaria, Elisabeth Schwarzkopf, 
Anna Moffo, Nan Merriman, Fedora Barbieri 

Philharmonischer Chor und Philharmonisches Orchester London : Dirigent: Herbert v. Karajan 
Columbia 33 CX 1410/12; 72,— DM 


Großartige, auch technisch hervorragende Aufnahme in italienischer Sprache. Glänzende Solo- und 
Ensembleleistungen, voller Schwung und Temperament. Sehr sauberes Klangbild. 


Friedrich Smetana: „Die verkaufte Braut” 


Solisten, Chor und Orchester der Slowenischen Nationaloper Ljubljana (Laibach) - Dirigent: 
Dimitri Gebre 


Philips A 00354/56 L; 72,— DM 
Musikalisch und technisch überaus klare Gesamtaufnahme in der Originalsprache. Hervorragende 


Stimmen! Beschwingte, spielerisch lebendige Wiedergabe. Ausführliche Erläuterungen, tschechisches 
und deutsches Textbuch, viele Szenenbilder. 


Richard Strauss: „Die Frau ohne Schatten” (Querschnitt) 


Elisabeth Höngen, Kurt Böhme, Hans Hopf, Judith Hellwig, Leonie Rysanek, Paul Schöffler, Christel 
Goltz - Die Wiener Philharmoniker - Dirigent: Karl Böhm 


Decca BLK 16 079; 19,— DM 


Ein geschickter Extrakt aus der Gesamtaufnahme (LXT 5180/84) mit allen klanglichen Vorzügen. 
Musikalisch und deklamatorisch ausgewogen. Glänzende Interpretation. Technisch sehr gut. 


Maurice Ravel: „Die Spanische Stunde” (L’Heure Espagnole) 
Michel Hamel, Suzanne Danco, Heinz Rehfuß, Paul Derenne, Andre Vessieres - L’Orchestre de la 
Suisse Romande - Dirigent: Ernest Ansermet 
Decca LXT 2828; 24,— DM 
Klanglich differenzierte, rhythmisch prägnante, technisch entzückend gelungene Wiedergabe. Sprit= 
zige Führung der französischen Gesangsdialoge. j ' 


Carl Orff: „Die Kluge” 


Gottlob Frick, Marcel Cordes, Georg Wieter, Paul Kuen, Hermann Prey, Gustav Neidlinger, Elisa= 
beth Schwarzkopf, Benno Kusche, Paul Christ. 
Philharmonia Orchester London - Dirigent: Wolfgang Sawallisch 


Columbia 33 WCX 510/11; 48,— DM 


Vom Komponisten authorisierte Aufnahme, die in ihren köstlichen Ensemblesätzen die wirbelnde 
Lebendigkeit des Originals eingefangen hat. Charakteristische Besetzung der Partien, musikalische 
Sorgfalt im Klanglichen. 


Fortsetzung im nächsten Heft: Klassische Unterhaltungsmusik 
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Musikantentum?) als Restanten alter „dionysischer 
Möglichkeiten“ erklärt wissen möchte. Daß die ge- 
konnte, flüssige sprachliche Diktion des Buches, bei 
dem der Autor, wie er im Vorwort erläutert, „einen 
eigenen Stil” entwickelte, vor allem die sensationellen, 
erregenden Momente des ganzen Komplexes Jazz 
— musikalisch wie soziologisch — grell aufblendet, sei 
am Rande vermerkt. Das Buch, das im Grunde sehr 
nachdenklich stimmt, bringt als Anhang und wert= 
volle Ergänzung ein ausführliches Verzeichnis der 
einschlägigen Schallplatten für den Jazzfreund. G.M. 


Trouveres und Minnesänger 


Wendelin Müller-Blattaus Schrift „Trouveres und 
Minnesänger” (Schriften der Universität des Saar- 
landes, Publication de l’Universite de la Sarre) basiert 
musikwissenschaftlich auf den Grundlagen, die Fried- 
rich Gennrich in bedeutenden Publikationen geschaf- 
fen hat. In diesem Falle handelt es sich besonders um 
die Kontrafakturen bei den Minnesängern, die — nach 
Gennrichs Forschungen — in metrischen Formeln, 
Strophenbildungen und Ideen verwandte Ableitungen 
der süd- und nordfranzösischen Ritterlyrik darstellen. 
Auch Istvan Frank hat diesbezügliche Forschungen 
unternommen, die auf eine nahe Verbindung zwi- 
schen den Minnesängern und ihren romanischen Kol: 
legen, den Trouveres oder Troubadours, aufmerksam 
machen. 

Müller-Blattaus Untersuchungen schließen sich den 
literarhistorischen Forschungen Istvan Franks an, um 
diese nach der musikwissenschaftlichen Seite hin zu 
ergänzen und behandeln den Zeitabschnitt von etwa 
1150 bis 1210. Die Arbeit teilt sich in drei Kapitel: 
Trouveres und Minnesänger, historische Möglichkei- 
ten ihrer Begegnung; Erörterung der Melodien; Bau 
der Liedmelodien als Beitrag zur Melodienlehre des 
mittelalterlichen Liedes. h.e. 


NFOZEEIN 


Triosonaten von Händel 


Aus der berühmten Sammlung der g Triosonaten op. 2 
von Georg Friedrich Händel hat der Verlag B. Schott’s 
Söhne die Sonaten Nr. ı c-Moll, Nr. 4 B=Dur, Nr. 5 
F-Dur und Nr. 9 E-Dur neu herausgegeben. Das 
op. 2 umfaßt in der Gesamtausgabe von Chrysander 
6 Sonaten für 2 Violinen, 2 Oboen oder 2 Flöten mit 
Basso continuo, die vermutlich 1731 entstanden und 
1733 erstmalig veröffentlicht sind, sowie drei später 
in Dresden aufgefundene Sonaten (Nr. 3, 8 und 9). 

Im Gegensatz zu den gebräuchlichen Bearbeitungen 
von Sitt, Klengel und Krause läßt der ausgesetzte 
Generalbaß bei Walter Kolneder die Dreistimmigkeit 


dieser herrlichen Musik in ihrer ganzen Durchsichtig= 
keit erklingen, ohne daß jemals die Klarheit der 
Linien durch übersättigten Continuoklang beeinträch= 
tigt wird. In der Bearbeitung der Violinstimmen sieht 
sich jeder Herausgeber der Schwierigkeit gegenüber, 
die spärlichen, unzureichenden Bogenbezeichnungen 
Händels zu vervollständigen. Es ist ein Vorzug dieser 
Ausgabe, daß die Bogenstriche im Sinne der barocken 
Aufführungspraxis frei behandelt wurden. Sie berück= 
sichtigen außerdem spieltechnische Notwendigkeiten 
und wirken in ihrer lebendigen, den Bewegungsablauf 
unterstreichenden Gestalt als sinnvolle und notwen= 
dige Ergänzung der Artikulationsangaben von Händel. 
Auch in der Fingersatzbezeichnung findet der Heraus- 
geber die richtige Lösung, wenn er die offene, un= 
romantische Klangfarbe der unteren Lagen bevorzugt. 


Alle vier Werke sind im italienischen Stil als viersät= 
zige Kirchensonaten komponiert. Die Themen der 
ariosen langsamen Sätze bringen oft Zitate aus Opern 
und Vokalwerken von Händel, z. B. aus dem Messias 
und der Oper Alessandro (Sonate in c=Moll), aus der 
Estherouvertüre (Sonate in B-Dur). Der mehr melo= 
disch angelegten Sonate in F stehen die kontrapunk= 
tisch meisterhaft durchgearbeiteten Sonaten in c, B 
und E gegenüber. Ihre Fugensätze bieten den Geigern 
dankbare, zum Teil technisch anspruchsvolle Auf- 
gaben, wie z. B. in der großartigen E-Dur-Sonate mit 
den Arpeggien des letzten Satzes und den schottischen 


Synkopenrhythmen des 2. Satzes. 
Bruno Masurat 


Purcells Fantasien 


Im Gesamtschaffen Henry Purcells nehmen seine 
Fantasien für Violenensemble (1680) einen besonderen 
Rang ein. Ihr Janus-Charakter ist wohl ihr auffällig= 
stes Merkmal: traditionell in Besetzung und polypho= 
ner Gestaltung, neu und kühn aber im Espressivo der 
Melodie und der harmonischen Rückungen. Auch heute 
fordern diese Fantasien nicht nur unser historisches 
Interesse heraus, sondern wirken in jeder Weise un= 
mittelbar. Geniewerke des 22jährigen! 


Walter Goehr, der Herausgeber (Universal Edition, 
Wien), ordnet alle ı5 Fantasien so an, daß sie als eine 
Konzerteinheit gespielt werden können. Offenbar 
schwebten ihm da die gleichen Versuche bei der Kunst 
der Fuge vor, nur daß dort die Kontroversen um eine 
„richtige“ Reihenfolge mehr grundsätzlichen Charak= 
ter besitzen. Goehr hat es da einfacher. Er gruppiert 
geschickt und steigernd im sinnvollen Wechsel der 
Besetzungen. Die Ausgabe ist für Streichorchester an= 
geordnet, der Herausgeber spart nicht mit genauen 
Bogenstrichen, dynamischen Angaben und Tempo= 
Bezeichnungen. Aber das originale Bild ist im allge= 
meinen gewahrt. Ob man aber Oktavverdopplungen, 
die das Themengewebe deutlicher machen sollen, hin= 
nehmen soll, erscheint doch sehr fraglich. W.G. 


= leicht erlernbare Instrumente | 
“Feeude Am Spiel 'klangschöne Instrumente 


mit unseren bewährten 
und neuen Wulf-Fideln 


MÖOSELER VERLAG WOLFENBUTTEL 


vielseitige Instrumente 
preiswerte Instrumente 
Instrumente für alte und neue Musik 
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Dvorak: Böhmische Suite 


Die vorliegende Partitur der „Böhmischen Suite” 
op. 39 von Anton Dvoräk (Verlag Artia, Prag) zeich- 
net sich durch sorgfältigen, übersichtlichen Stich, sau= 
beren Druck und liebevolle Edition aus. Die Phrasie= 
rungsart des Komponisten bereitet anscheinend jedoch 
auch bei den neuen Ausgaben gewisse Schwierigkeiten 
und läßt wünschenswerte Einheitlichkeit vermissen. 
Wenn im ı5. Takt des ersten Satzes z. B. die Brat- 
schen nicht in der gleichen Weise phrasiert werden, 


"wie es bei den vorhergehenden Takten sowohl in den 


Bratschen wie in den anderen Streichinstrumenten 
geschah, so liegt hier, selbst wenn das Manuskript 
gleichlautend sein sollte (was nicht zu bezweifeln ist), 
doch wohl eine offensichtliche Flüchtigkeit der No= 
tation vor, die stillschweigend zu korrigieren wäre. 
Desgleichen müßte die Phrasierung der ı. Violinen 
in den Takten 70—77 des zweiten Satzes der der 
Bratschen angepaßt sein. Unverständlich ist auch die 
Beibehaltung des alten, eine Oktave tiefer zu lesenden 
Violinschlüssels für die Celli auf Seite 35 der Partitur. 
Man sollte sich entschließen, in solchen Fällen die 
zeitgemäße Schreibart in der richtigen Tonhöhe unter 
Verwendung des Tenorschlüssels anzuwenden. Diese 
kleinen Einwendungen beeinträchtigen aber nicht die 
Leistung des Verlages und den Wert dieser Neuaus= 
gabe. Ein leicht zu korrigierender Druckfehler sei noch 
vermerkt: auf Seite 25 der Partitur fehlt in den ı. Vio= 
linen der Bindebogen vom letzten Takt der vorher= 
gehenden Seite. 


Über die für kleines Orchester geschriebene „Böh= 
mische Suite” braucht als musikalisches Kunstwerk 
nichts mehr gesagt zu werden, da sie sich neben der 
Streicherserenade op. 22 und der für Bläser op. 44 
längst Heimatrecht in den Programmen erworben hat. 
Die Sorgfalt der thematischen Arbeit, die durchsich= 
tige kammermusikalische Instrumentation und die 
stets mitreißenden folkloristischen Einflüsse machen 
das Werk noch immer liebenswert, wobei der mit 
„Romanze“ bezeichnete vierte Satz seinen besonderen 
Zauber bewahrt hat. Von dem Werk ist inzwischen 
auch eine Studienpartitur im gleichen Verlag er= 
schienen. Gott. E. Lessing 


Für Liebhaberquartette 


Louis Spohr: Streichquartette op. 15, Nr. ı (Es-Dur), 
Nr. 2 (D-Dur), Bärenreiter-Verlag, Kassel. 


Die Tatsache, daß gegenwärtig „ausgewählte Werke” 
von Louis Spohr unserer doch zunächst so gänzlich 
anders orientierten Zeit zugänglich gemacht werden, 
bedeutet bei genauer Überlegung doch mehr als Histo 
rismus oder Kasseler Lokalpatriotismus. Schon vor 20 
Jahren machte ja H. J. Moser in seiner „Geschichte der 
deutschen Musik“ auf die positiven Seiten dieses viel= 
seitigen und dramatisch wie lyrisch gleich hochbegab- 


ten Romantikers aufmerksam; diese Streichquartette 
zeigen ihn nun von einer anderen, heute kaum noch 
neben der „Gesangsszene” beachteten Seite, nämlich 
der der gehobenen geselligen Hausmusik; denn so 
sind tatsächlich, vielleicht zur Überraschung manches 
Geigers, diese Kammermusiken einzustufen; ihre Ent= 
stehungsgeschichte, die, z. T. aus der Selbstbiographie, 
von dem Herausgeber Fr, ©. Leinert in einem aus= 
gezeichnet zusammenraffenden Vorwort mitgeteilt 
wird, und vor allem die sehr gemäßigten technischen 
Anforderungen dieser Musik beweisen das leicht und 
mit diesem Begriff einer gehobenen geselligen Haus= 
musik stehen wir allerdings sehr mitten in der musi- 
zierenden Gegenwart. Die viel berufene Suprematie 
der 1. Violine, die zwar auch hier noch erkennbar ist, 
findet doch ebenso viele Gegenbeispiele, z. B. in der 
Führung des Cellos, das im Andante des ı. Quartetts 
etwa recht konzertant und in dessen Menuett gar 
kanonisch=imitierend eingesetzt wird. Formal inter- 
essant ist übrigens das 2. Quartett durch seine Drei= 
sätzigkeit: Allegro moderato, Scherzo und Finale mit 
nur vier Takten einer Largoeinleitung zum Allegro 
molto. Unsere Hausmusikkreise finden also hier ein 
technisch und musikalisch gleich dankbares Studien= 
material. 


Als 3. Streichquartett in der Reihe der Spohrveröffent-= 
lichungen des Büärenreiter-Verlages und der Stadt 
Kassel liegt auch op. 21,1 vor — wieder ein Werk in 
Beethovens Eroica=Tonart—, sowohl in kleiner Taschen= 
partitur wie auch in Stimmen, die den üblichen kriti= 
schen Bericht und das Vorwort enthalten. Auch dieses 
Werk, formal absolut klassizistisch gehalten, so daß 
sich z. B. das Variationen-Andante an Schubert, das 
Scherzo, hier aber im Moderato, sichtlich an Beethoven 
anlehnen, verrät den routinierten Kenner im Streicher= 
satz; trotz der nicht immer starken Einfälle weiß es 
durch rhythmische Pikanterien, Eigenheiten der Phra= 
sierung und mancherlei harmonische Kühnheiten, die 
nicht immer nur der Chromatik entstammen, zu 
fesseln — ein schönes Geschenk für unsere anspruchs= 
vollen Liebhaberquartette. Otto Riemer 


Georg Philipp Telemann 


Sonate g-Moll für 2 Altblockflöten und bez. Baß 
Sonate F-Dur für Altblockflöte und Violine mit bez. 
Baß 

Sonate F-Dur für 2 Altblockflöten und mit bez. Baß 
(Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz) 


Als im Jahre 1701 der 2ojährige Leipziger Jusstudent 
Georg Philipp Telemann ein „Collegium musicum” 
gründete, hat er wohl kaum geahnt, daß er einer der 
bedeutendsten Organisatoren des Musik- und Kon= 
zertlebens in mehreren großen Städten Deutschlands 
werden sollte. Der ständige Umgang mit musikali= 
schen Liebhabervereinigungen hat seinem Schaffen 
reiche Anregungen gegeben, und indem er ihre 


Wulf-Fidel 


Das bewährte und gern ge= 
spielte Instrument. 4 Stimm= 
lagen: Sopran g-g” DM 130,-; 
Alt d-d’” DM 145,-; Tenor 
G-g’ DM ı165,-; Baß D-d’ 


DM 198,- Baß DM .115,-. 


Verlangen Sie Prospekte vom MOSELER VERLAG WOLFENBUTTEL 


Wulf-Schulfidel 


Für die Schule und jegliches Gemeinschafts= 
musizieren stellen wir mit dieser Fidel ein 
preisgünstiges Instrument zur Verfügung. 
4 Stimmlagen — Stimmung wie bei der Wulf= 
Fidel. Sopran, Alt je DM79,-; Tenor DM 95,-; 


Wulf-Quinton 


Neben unseren Instrumenten 
in Quart-Terz=Stimmung 
steht hiermit eine Fidel in 
Quintstimmung bereit. Zwei 
Stimmlagen: Diskant c-c” 
DM 98,-; Baß C-c’ DM 148,-. 
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Stärke und Schwächen und vor allem ihren Musik= 
bedarf kannte, war es ihm wie kaum einem anderen 
möglich, sie mit Werken zu bedenken, die genau 
ihren geistigen wie technischen Bedürfnissen ent= 
sprachen. Für die Nachwelt, die sein Schaffen losgelöst 
von den soziologischen Bedingungen wertete, ist er 
freilich zum hemmungslosen Vielschreiber geworden. 


Wie sehr dieses Urteil zu Unrecht besteht, können wir 
heute immer wieder feststellen, wenn Telemannsche 
Werke in Erstdrucken vorgelegt werden. Wie der 
Meister bei einer so reichen Produktion es verstanden 
hat, in schier. unerschöpflicher Fülle der Einfälle italie= 
nische Eleganz der Melodik mit gründlicher deutscher 
Satztechnik zu verbinden, verdient höchste Anerken= 
nung. Die drei Triosonaten sind Originalwerke für 
die Blockflöte, lassen aber auch jede gemischte Aus= 
führung mit Querflöte, Oboe und Violine zu. Sie 
stellen eine wertvolle Bereicherung der Hausmusik= 
literatur dar (herausgegeben von Mönkemeyer und 
Fussan). W.K. 


UNSERE NOTENBEILAGE 


Die ausgewählten Sätze sind Violinsonaten entnom-= 
men, die von Komponisten verschiedener Länder in 
der Zeit des Hoch- und Spätbarocks geschrieben 
wurden. 

Santo Lapis wurde in den ersten Jahren des 18. Jahr- 
hunderts in Bologna geboren. In Venedig war er 
längere Zeit als Gesangslehrer und Mandolist tätig. 
Der vorliegende Satz stammt aus einer Sonate, die, 
ohne Angabe der Jahreszahl, bei einem Augsburger 
Verleger erschienen ist. 

Jean Frangois Dandrieu, der als Hoforganist in Paris 
wirkte, hat neben Violinsonaten, Triosonaten und 
Klaviermusik auch Vokalmusik komponiert. 

'Frangois Duval ist für die französische Violinmusik 
nach 1700 als Komponist und Spieler von großer Be= 
deutung: er war der erste, der Violinsonaten italie= 
nischer Fraktur, nämlich für Violine und Continuo, 
veröffentlicht hat. Bei der ausgewählten Sarabande 
kann an Stelle der einfachen Wiederholung des ı. und 
2. Teiles die verzierte Fassung gespielt werden. 
Johann Christoph Pepusch ist der Nachwelt besonders 
als Autor der „Bettler-Oper” bekannt (er komponierte 
die Ouvertüre und stellte die Musiknummern zusam= 
men). Seine Violinsonaten zeigen ihn als gediegenen 
Meister barocker Kammermusik. 

Die ausgewählten Sätze lassen sich nicht nur auf der 
Violine, sondern auch auf anderen Melodieinstrumen= 
ten (Fidel, Querflöte und Oboe) ausführen. Wegen 
ihrer verhältnismäßig leichten Spielbarkeit eignen sie 
sich in besonderer Weise für Unterricht und Haus= 
musik. 


ERSERSEMREIBEN 


Konzerte in Oberhausen 


„Theater und Konzertleben haben sich nach Leistung 
wie Zuspruch des Publikums im letzten Jahrzehnt 
in einer Weise entwickelt, die den Vorkriegsruf etwas 
hinterwäldlerischer Verhältnisse längst hat vergessen 


304 


lassen.” So zu lesen in einem Bericht der „NZ für 
Musik“, Juni 1957, über „Konzerte in Oberhausen“. 
Soweit der Unterzeichnete die angeblichen „hinter= 
wäldlerischen Verhältnisse” im Oberhausener Kon= 
zertleben vom eigenen Hören zwischen 1925 und 1942 
kennt, fühlt er sich im Interesse der „Hinterwäldler” 
verpflichtet, zur Topographie des „Hinterwaldes“ 
einige Markierungspunkte zwecks besserer Orientie= 
rung zu geben: 

Unter den Städtischen Musikdirektoren Dr. Meyer= 
Giesow, van Kempen, Adams und Trenker wurden 
in städtischen Konzerten an Orchester- und Chor= 
werken zeitgenössischer (damals noch lebender) Kom= 
ponisten u. a. gebracht: Walter Braunfels, „Die 
Ammenuhr“; Max Fiedler, „Serenade“; Honegger, 
„König David“; Hindemith, „Nusch-Nuschi”; Kletzki, 
Violinkonzert; Malipiero, Violinkonzert; Pfitzner, Sin= 
fonien in c-Moll und C-Dur, „Von deutscher Seele”; 
Rachmaninow, Klavierkonzert; Hermann Reutter, 
„Der große Kalender”; Heinz Schubert, Concertante 
Suite für Violine und Orchester; Franz Schmidt, 1. Sin= 
fonie; R. Strauss, fast sämtliche sinfonischen Dich- 
tungen, Orchesterlieder, Burleske für Klavier und 
Orchester; Suter, „Le Laudi”; Max Trapp, Diverti= 
mento; Richard Wetz, „Kleist-Ouvertüre“, 3. Sin= 
fonie, Violinkonzert, Weihnachtsoratorium; Felix 
Woyrsch, Thema und Variationen; Zilcher, „Liebes= 
messe”. 

Der Kammercor Oberhausen (Leitung Wilhelm Stol= 
lenwerk) brachte Werke von Otto Jochum, Messner, 
Franz Philipp, Otto Siegl. 

Die Vereinigung für Musikfreunde (Leitung Wilhelm 
Lange) brachte moderne Kammermusik von Debussy, 
Hindemith, Korngold, Ravel, C. Scott, Toch. Außer= 
dem als Uraufführung Richard Rosenbergs „Sinfonia 
all’Ungarese“. 


Kein bedeutender deutscher Solist hat damals in 
Oberhausen gefehlt. Um aus der persönlichen Erinne= 
rung nur die wichtigsten zu nennen: Adolf Busch, 
Richard Tauber, Emmi Leisner, Georg Kulenkampf, 
Adolf Serkin, Florizel v. Reuter, Ria Ginster, Ratz= 
Brockmann, Maria Ivogün, Erb, Quast=-Hodapp, Feuer= 
mann, Edwin Fischer, Pembaur, Günther Ramin, Mia 
Peltenberg. Ferner: Strub=Quartett, Busch=Quartett, 
Gewandhaus-Quartett, Havemann=Quartett. 


Kurz, immer wurden die Zeitgenossen in den Pro= 
grammen berücksichtigt. 
Dr. Wilhelm Demant, Köln 


+ 


Die vorgelegte Liste von Oberhausener Konzertauf- 
führungen der Vorkriegszeit ist gewiß attraktiv und 
auch interessant, weil sie das Bild von einer speziellen 
Seite ausleuchtet. Sie scheint sogar etliche archiva= 
lische Lücken auszufüllen, nachdem die amtlichen 
Unterlagen im Kriege verbrannt sind. Aber sie wider= \ 
legt nicht die Formulierung des ganzen Satzes. 

Denn erstens rechnet nicht gerade alles davon zur 
damals „Neuen Musik“ — im Unterschied zur „zeit= 
genössischen“. Daraus erklärt sich mindestens zum 
Teil der starke Nachholbedarf des letzten Jahrzehnts. 


Zweitens gibt diese Aufzählung aus den Jahren 
1925 bis 1942 keinen Aufschluß über den prozen= 
tualen Anteil in den Programmen, von dem Kenner 
mit längerem Überblick sagen, daß er sich inzwischen 
a wesentlich zugunsten des Neuen verschoben 
abe. 


Drittens ist der Besuch illustrer Gäste kein Beleg für 
die geistige Aktivität eines Kunstlebens. 


Viertens aber ist der Passus auf die allgemeine Situa= 
tion von „Theater und Konzertleben” gerichtet. (Vom 
ersteren spricht die Erwiderung gar nicht.) Er bezieht 
sich ausdrücklich auf den „Ruf“ der Stadt, wie er in 


der Bühnen= und Musikwelt entsteht auf Grund von 
Nachrichten über Situation der ortsansässigen Künst- 
ler, Saalverhältnisse, Aufführungsbedingungen mit 
entsprechender Relation des erreichbaren Leistungs- 
niveaus, städtische Zuschüsse, geistiges Klima, Publi= 
kumsreaktion gegenüber aktuellen Dingen usw. 
Waren diese Verhältnisse großstädtisch? Sprach man 
außerhalb günstig davon? Wie war es mit der Oper? 
Wie mit dem Theater überhaupt? Wie mit der Orche- 
sterfrage? Sind keine Klagen von MD und Inten-= 
danten in Erinnerung, wie schwer sie es hatten? 


Es läuft darauf hinaus, daß die kulturelle Entwicklung 
„der Stadt mit der wirtschaftlichen eben nicht Schritt 
hielt — vielleicht ist es, so gesagt, weniger anstößig. 
Was die Ausübenden trotzdem noch schafften, ist ihr 
unwidersprochenes persönliches Verdienst. Es wird 
aber schwer zu widerlegen sein, daß Oberhausen in 
der künstlerischen Konkurrenz der Revierstädte heute 
eine ganz andere Position hat als vor fünfundzwanzig 
Jahren. F.W. Donat 


CHRONIK der »NZ für Musik« 


Ostdeutschland und Osteuropa 


Die musikgeschichtliche Erforschung Osteuropas ge= 
hört gegenwärtig zu den am meisten vernachlässigten 
Zweigen der Musikwissenschaft. Um in Zukunft auch 
seitens dieser Disziplin ein allseits abgerundetes 
Europabild entwerfen zukönnen, das diesen Kontinent 
in seiner Gänze umgreift, wurde nicht nur im Oktober 
1957 eine Forschungsstelle für ostdeutsche Musik-= 
geschichte begründet, sondern im März auch bereits 
eine erste Arbeitstagung abgehalten. Zwanzig Ex= 
perten hatten sich dazu in Freiburg i. Br. unter der 
Leitung von Prof. Dr. W. Wiora versammelt. 


Die Tagungsteilnehmer beschlossen, künftig als Ar= 
beitsgemeinschaft zusammenwirken zu wollen. Diese 
will mit dazu beitragen, der musikalischen Osteuropa= 
forschung verstärkten Auftrieb zu geben. Die dazu 
notwendigen Quellen, Publikationen und .bibliogra= 
phischen Hilfsmittel wird soweit als möglich die For= 
schungsstelle zu beschaffen suchen. Das einleitende 
ausführliche Referat über die dringend zu lösenden 
Aufgaben vermochte etliche Forschungsvorhaben an= 
zuregen, worunter vor allem die Veröffentlichung 
vieler, bislang unbekannter ostdeutscher Meisterwerke, 
etwa von H. Finc, J. Nucius, H. Biber u. a., erwäh- 
nenswert ist. Aufschlußreiche Diskussionen knüpften 
zudem an einige inhaltsreiche Kurzreferate an. So 
konnte L. Hoffmann=Erbrecht „Neue Dokumente zur 
Biographie Thomas Stoltzers“ vorlegen. F. Feldmann 
behandelte einige Quellen zur schlesischen Schulmusik 
im 16. Jahrhundert und die Nachwirkungen der musi= 
kalischen Figurenlehre von Johannes Nucius bis in die 
Zeit Bachs. L. Finscher berichtete über stoffreiche 
„Musikerakten aus dem ehemaligen Königsberger 
Staatsarchiv“, während W. Salmen das Thema „]J. F. 
Reichardt und Ostpreußen” behandelte. E. Arro 
referierte über eine von ihm vorbereitete Geschichte 
der russischen Kirchenmusik sowie eine geplante Mu= 
sikgeschichte des Baltikums. C. Schoenbaum legte als 
Ergebnis mühevoller Sammelarbeit eine vollständige 
Bibliographie des tschechischen Musikschrifttums seit 
Kriegsende den Tagungsteilnehmern kritisch kom 
mentiert vor. Die Darbietung neuester Tonaufnahmen 
von ostdeutschen Volksliedern und Musikwerken 
stärkte wirkungsvoll den Anreiz, diesem Forschungs= 
zweig aufzuhelfen. VRS> 


„Schumann und wir“ 


Bei der letzten Jahreshauptversammlung der Robert- 
Schumann=Gesellschaft in Frankfurt hat Dr. Karl H. 
Wörner in einem prägnant geformten Vortrag über 
die Beziehungen gesprochen, die Robert Schumanns 
Werk und Persönlichkeit zur Gegenwart besitzen. Für 
die Hörer von heute, die in ihm lediglich den bieder- 
meierlichen Idylliker lieben und mit seiner Hilfe am 
liebsten der eigenen Zeit entgingen, mag es geradezu 
schockierend gewirkt haben, wieviel aktuelle Paral= 
lelen der Kenner und Schumann-Biograph Wörner auf- 
zuzeigen vermochte. Eben die „Nachtseiten“ in Schu= 
manns Wesen und Musik sind es, für die uns heute 
das Verständnis ganz anders aufgegangen ist, die 
Selbstentfremdung, die Doppelpoligkeit, die Spaltung 
des Ichs, die Schumann mit der Einführung der poe= 
tischen Figuren Florestan und Eusebius in sein Werk 
kennzeichnet; die Flucht aus der Zeit in sich selbst. 
Hier zeigte Wörner interessante Parallelen zum Ex- 
pressionismus unseres Jahrhunderts. 


Die Sehnsucht aus dem Chaos nach Bindung und fester 
Ordnung, die sich Schumann im Studium des Kontra- 
punkts und insbesondere bei dem damals noch „neuen“ 
Bach erfüllte, führte die Musik unserer Zeit zur stren= 
gen Gesetzmäßigkeit der Zwölftonordnung. Die Aus- 
einandersetzung mit dem Erbe Bachs geht von Mozart 
über Beethoven, Schumann, Brahms, Reger bis zu 
Schönberg und Hindemith. Aber auch der „bürger- 
liche” Schumann der „Kinderszenen”, der praktisch 
anwendbaren Übungs= und Gesellschaftsmusiken hat 
in der „Gebrauchsmusik“ der Hindemith und Honeg= 
ger, der Bartök und Prokofieff und anderer seine Ver- 
wandten. 


Der ständig suchende, sich das Äußerte abverlangende 
Geist Robert Schumanns, der zwischen hochgesteiger=- 
ten Energien und Resignation sich bewegte, hat die 
„Wahrheit der Kunst“ stets als das höchste Ziel be= 
zeichnet. Diese unerschrockene Suche nach der Gestal= 
tung der „Wahrheit“, die er zuletzt in „Manfred“ und 
„Faust“ unternahm, verbindet ihn vielleicht am eng= 
sten mit den Meistern der neuen Zeit, von denen etwa 
Alban Berg bekannt hat, Schumann sei sein Lieblings= 
komponist. Es schien uns für die Hörer sehr nützlich 
gewesen zu sein, daß Robert Schumann Gestalt und 
Werk in Wörners Darstellung eine Tiefendimension 
gewannen, die in der üblichen historisierenden Be= 
trachtung meist zu kurz kommt. Hildegard Weber 


Blick nach Schweden 


Der bisher längste Streik der Bühnenarbeiter an der 
Königlichen Oper in Stockholm kam nun nach zwei= 
monatiger Dauer zu einem Ende. Während der Dauer 
des Streiks waren jedoch die täglichen Veranstal- 
tungen nicht unterbrochen worden, nur Neuinszenie= 
rungen und Erstaufführungen mußten verschoben 
werden. Rolf Liebermanns Oper „Die Schule der 
Erauen” konnte noch vorher zur skandinavischen Erst= 
aufführung gebracht werden (Herbert Sandberg, 
musikalischer Leiter; Bengt Peterson, Regisseur; Bir= 
ger Berling, Ausstattung). Die jährlich stattfindende 
Aufführung des „Ringes der Nibelungen“ ging jedoch 
bei fast leerer Bühne vonstatten. Sixten Ehrling hatte 
die musikalische Leitung übernommen, Birgit Nilsson 
errang als Walküre stürmischen Applaus. 


Die Königliche Oper hat für die Aufführung von 
Kammeropern das Blanche Theater, das 331 Plätze 
besitzt, gemietet. Zur Eröffnung wurde am 8. Januar 
Benjamin Brittens „The turn of the screw” unter dem 
Dirigenten Sixten Ehrling gegeben. M. 
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Schweizer Nachrichten 


In erfreulicher Zahl sind im ersten Quartal 1958 neue 
Werke führender Schweizer Komponisten in der 
Öffentlichkeit erschienen. Daß sie neuheitlich im Auf= 
trag komponiert worden sind, läßt darauf schließen, 
daß die Verbindung zwischen den Konzertgebern und 
den zeitgenössischen Musikern auf erfreuliche Weise 
unmittelbarer wird. — Conrad Beck hat seine Siebente 
Sinfonie auf Anregung der Staatlichen Musikkredit= 
kommission Basel geschrieben; sie trägt den Namen 
„Aeneas Silvius“ und erinnert damit an den Gründer 
der bald fünfhundertjährigen Universität Basel. Dem 
Andenken Arthur Honeggers ist die Vierte Sinfonie 
von Albert Moeschinger gewidmet; der Insmemoriam= 
Charakter kommt namentlich im langsamen Mittel= 
satz des durch die Stiftung Pro Helvetia veranlaßten 
Werkes zum Ausdruck. Hans Rosbaud hat die beiden 
Schöpfungen in einem Abonnementskonzert der 
Zürcher Tonhalle-Gesellschaft Ende Februar urauf= 
geführt. — In einem Volkskonzert der gleichen Gesell= 
schaft hat Willi Gohl das „Konzert für großes Orche- 
ster“ des Zürcher Komponisten Adolf Brunner erst= 
mals erklingen lassen. — Als Auftrag der Bernischen 
Musikgesellschaft brachte Luc Balmer in einem Abon- 
nementskonzert die Sinfonische Suite in E op. 59 von 
Paul Müller (Zürich) zur Uraufführung. 


Beim Festival der Internationalen Gesellschaft für Neue 
Musik in Straßburg wird das Werk „Oratio Mech- 
tildis“” für Kammerorchester und Altstimmen von 
Klaus Huber (Zürich), einem Vertreter der jungen 
Komponistengeneration, erklingen. Rolf Liebermanns 
Konzert für Jazz-Band und Orchester wird die Schweiz 
überdies vertreten. 

In seinem 75. Lebensjahr wurde dem in drei Erdteilen 
beheimateten Genfer Dirigenten Ernest Ansermet 
erstmals die Ehre zuteil, in der Carnegie Hall das 
New=-Yorker Philharmonische Orchester zu diri= 
gieren. — Der seit längerer Zeit in Bonn wirkende 
Schweizer Kapellmeister Peter Maag wird in der 
Saison 1958/59 das Sinfonieorchester Detroit leiten. 


Der Komponist Wladimir Vogel (Ascona) ist zum 
Ehrenmitglied der „Academia nazionale di Santa Ce= 
cilia” in Rom ernannt worden. — Dem Dirigenten Jean 
Meylan wurde vom Harriet Cohen Music Awards 
Council in London die Arnold-Bax=Medaille 1958 ver= 
liehen. HE. 


Festspiel-Kalender 


Für die Berliner Festwochen (21. September bis 8. Ok= 
tober) wurden drei Aufträge für Kurzopern vergeben. 
Außerdem gelangt Boris Blachers Ballett „Quadriga” 
und Nikolas Nabokoffs „Don Quichotte”“ zur Urauf= 
führung in der Choreographie von Tatjana Gsovsky. 
Cherubinis „Medea” wird in der Neufassung erstauf- 
geführt für Deutschland. Die Hamburgische Staats= 
oper gastiert mit der Oper „Lulu“ von Alban Berg. 
Antonio und sein spanisches Ballett werden im Rah= 
men der Festspiele in Deutschland erstmals auftreten. 
Die Westberliner Bühnen bringen einige Schauspiel- 
ur= und =erstaufführungen, ferner Wolfgang Neuß’ 
und Olaf Bienerts Musical „Tw’s nicht ohne Liebe” 
sowie Brecht=Weills „Dreigroschenoper”. Die zahl- 
reichen großen Orchesterkonzerte stehen unter Lei- 
tung von Böhm, Karajan und Scherchen (Berliner 
Philharmoniker), Fricsay und Maazel (Radio-Sympho- 
nie=Orchester); der Philharmonische Chor singt unter 
Leitung von Chemin=Petit. Außerdem findet ein Kon= 
zert mit japanischer Musik und ein Krenek-Kompo- 
sitions-Abend statt. Ausstellungen ergänzen das Pro= 
gramm. 
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Das Niederrheinische Musikfest in Duisburg (7. und 
8. Juni) steht im Zeichen der Jugend. Jugendkonzerte 
und -opernaufführungen bilden das Zentrum des Pro= 
gramms. In diesem Zusammenhang wird Günther 
Raphaels Charakterstudien für großes Orchester, 
„Zoologica“, uraufgeführt. Unter Georg Ludwig 
Jochums Leitung umrahmen zwei große Konzerte die 
Jugendveranstaltungen. Hierbei kommen Werke von 
Pergolesi, Kreneks Violinkonzert, eine Auswahl aus 
Henzes „Nachtstücken und Arien” zur Aufführung 
und Genzmers „Sinfonie 1957“ zur Uraufführung. Ein 
großes Chorkonzert steht ebenfalls unter Leitung von 
Georg Ludwig Jochum; es erklingen „The song of 
Deborah and Barak“ von Maurice Greene in deutscher 
Erstaufführung und Sutermeisters Kantate „Dem All- 
gegenwärtigen (nach Klopstock) in Uraufführung. 
Heinz Reinhard Zilcher leitet ein großes Jugend-Sin= 
foniekonzert. 

Ihr traditionelles, Strauss, Mozart und Wagner ge= 
widmetes Opern-Fest veranstaltet die Stadt München 
vom 10. August bis 9. September: Die Gesamtleitung 
hat Rudolf Hartmann. Von Strauss kommen „Feuers= 
not” und „Josephslegende”, „Rosenkavalier”, „Sa= 
lome“, „Frau ohne Schatten“, „Capriccio“ und 
„Daphne“ zur Aufführung. Mozart wird mit „Ent= 
führung aus dem Serail“ gefeiert. Wagner ist mit 
„Lohengrin“, „Tristan“ und den „Meistersingern” 
vertreten. Außerdem steht Händels „Julius Cäsar” 
auf dem Programm. Dirigenten sind Fricsay, Böhm, 
Heger, Jochum, Keilberth, Kempe, Zallinger, Regis= 
seure Arnold und Hartmann. 

Das Theater der Nationen in Paris hat das Programm 
seiner diesjährigen Saison bekanntgegeben: ı9 En= 
sembles aus 16 Ländern werden 110 Vorstellungen in 
14 Sprachen geben. Deutschland wird durch zwei Büh= 
nen vertreten sein; die Leipziger Oper bringt Bert 
Brechts „Verurteilung des Lukullus“, die Stuttgarter 
Staatsoper Werner Egks „Der Revisor“”. 

Die Opernaufführungen der Edingburgher Festspiele 
finden in der Zeit vom 24. August bis 13. September 
statt. Sie werden durch die Stuttgarter Staatsoper mit 
Werken von Mozart, Weber, Wagner und Lortzing 
bestritten. Günther Rennter inszeniert den „Wild= 
schütz“, Wieland Wagner den „Tristan“, Georg Hart= 
mann die „Euryanthe“ und Kurt Pohlmann „Die Ent- 
führung aus dem Serail”. Zu dem deutschen Beitrag 
gehören weiterhin zwei Konzerte des Oktetts der 
Berliner Philharmoniker. Otto Klemperer wird das 
Eröffnungskonzert dirigieren. Außerdem gastieren das 
Wiener Sinfonieorchester, das königlich dänische Or= 
chester, das Orchester der Covent Garden Oper, das 
spanische Opernballett und die Solisten Yehudi 
Menuhin, Maria Stader und Louis Kentner. Das „Old 
Vick Theatre“ bringt einige Dramen in Neueinszenie-= 
rungen. 


Ein Musikfest mit neuer Musik österreichischer Kom= 
ponisten veranstaltete Radio Wien vom 2. bis 4. Mai. 
Zur Aufführung gelangten Werke von Arnold Schön= 
berg, Anton Webern, Hanns Jelinek, Ernst Krenek, 
Karl Schiske, Egon Wellesz, Michael Gielen, Friedrich 
Wildgans, Alban Berg. Werke von Anton Kubizek 
(Satz für Orchester), Hans Erich Apostel (Requiem für 
gemischten Chor und Orchester nach Rilke), Robert 
Schollum (Drei Shakespeare-Sonette für Sopran, 
Flöte und Klavier) wurden uraufgeführt. Ein Abend 
war dem österreichischen Nachwuchs vorbehalten, ein 
anderer Abend brachte die Oper „Von heute auf mor= 
gen” von Arnold Schönberg. Die künstlerische Gesamt- 
leitung des Programms, das von hervorragenden Inter= 
preten dargeboten wurde, hatte Dr. Karl Halusa. 


Auf dem Programm der Gutenberg=Festspiele in 
Mainz, die im Monat Juni durchgeführt werden, 
stehen an Bühnenwerken: „Ariadne” und „Elektra“ 
(Strauss), „Der fliegende Holländer” (Wagner), „Die 


Brücke von San Louis Rey” (Reutter), „Das Perlen- 
hemd“ (Kauffmann), „Rigoletto“ (Verdi), ferner sind 
ein spanischer Tanzabend, ein Kammertanzabend und 
verschiedene Orchesterkonzerte geplant. 


Aix=en=Provence feiert zwischen 10. und 31. Juli sein 
11. Musikfestival. Mozart und Rossini stehen im Mit= 
telpunkt der Opernveranstaltungen; vier Orchester- 
konzerte und drei Solistenkonzerte bilden das Kon= 
zertprogramm. 


Das Programm der Festspielsaison in Glyndebourne 
(27. Mai bis 31. Juli) weist 50 Opernaufführungen auf. 
Die Veranstaltungen beginnen mit „Falstaff” von 
„Verdi unter Vittorio Gui, es folgen „Alceste” von 
Gluck, ebenfalls unter Vittorio Gui, „Figaros Hoch= 
zeit” unter Hans Schmidt-Isserstedt, „Ariadne auf 
Naxos“ unter Paul Sacher und „Susannes Geheimnis” 
(Wolf=Ferrari) unter John Pritchard. Prof. Carl Ebert 
und Peter Ebert führen Regie. 


Das achte Musikfest in Prades in den französischen 
Pyrenäen, das im letzten Jahr wegen Erkrankung 
Pablo Casals verschoben werden mußte, wird vom 
3. Juli bis 21. Juli stattfinden. Außer Casals werden 
Alfred Cortot, Yehudi Menuhin, Wilhelm Kempff 
u. a. mitwirken. 


Das Stockholm=Festival zwischen dem 1. und 14. Juni 
umfaßt neun Opernaufführungen im Opernhaus und 
im Drottingholm-Theater, Konzerte des Philharmo- 
nischen Orchesters Stockholm, des Schwedischen Rund= 
funkorchesters, des Philadelphia-Orchesters unter 
Ormandy, der Capella Coloniensis unter Wenzinger 
und des Moskauer Borodin=Quartetts. Vier Ballette 
sind außerdem angekündigt. 


Mittelpunkt der Dänischen Musik= und Ballettfest= 
spiele, die vom 17. bis 31. Mai abgehalten werden, 
sind die Vorstellungen des Königlich Dänischen Bal- 
letts. Zu den Höhepunkten der musikalischen Dar- 
bietungen wird ein Kammerkonzert unter Ferenc 
Fricsay in Schloß Kronborg in Helsingör gehören. 


Die Benelux-Musikwoche findet in Bilthoven vom 
30. August bis 6. September statt. Das Programm um= 
faßt Kammermusik und Orchesterkonzerte mit neuen 
Werken belgischer, luxemburgischer und niederlän= 
discher Komponisten, außerdem Vorträge über Fragen 
des zeitgenössischen Musiklebens. 


Die Bregenzer Festspiele vom 18. Juli bis 17. August 
schließen Schauspiele, Ballettaufführungen, musika= 
lische Bühnenwerke („Die verkaufte Braut”, „Die lu= 
stige Witwe”), Serenaden, Chor- und Orchester- 
konzerte sowie Kammermusikabende ein. Zur öster= 
reichischen Erstaufführung gelangt Sutermeisters 
Cellokonzert (mit Ludwig Hoelscher als Solisten, Hein= 
rich Hollreiser als Dirigenten). 


Mit Opern von Strauss, Mozart und Wagner begeht 
Monaco vom 10. August bis 9. September ein Opern= 
festival in Monte Carlo. 

An musikalischen Ereignissen während der Sauerland- 
Kulturwochen in Iserlohn (10. April bis 19. Mai) sind 
zu verzeichnen: ein Konzert der Brüder Alfons und 
Aloys Kontarsky, ein Sinfoniekonzert des Westfäli= 
schen Sinfonieorchesters unter Horst Bucksfeldt (Ur= 
aufführung der Metamorphose eines Themas von 
Henk Badings, erste Sinfonie von Horst Bucksfeldt) 
und ein Abend des Konzerttrios Conrad Hansen, Erich 
Röhn, Arthur Troester. 

Schloß Elmau veranstaltet vom 31. Mai bis 8. Juni 
eine Brahms-Festwoche. Zu den Mitwirkenden zählen 
neben Elly Ney, Ludwig Hoelscher und Max Strub 
u. a das Köckert= und das Endres-Quartett sowie Ger= 
hard Maasz und Otto Ludwig (Klavier). Als Gesangs= 
solisten wurden Rose Fink und Hermann Prey ge= 
wonnen; Eleonore van Hoogstraten rezitiert. Auf 
ihrem Programm finden sich fast sämtliche Trios, 
Quartette und Quintette mit Klavier, die beiden 


Streichquartette op. 51 sowie die Sextette und meh= 
rere Sonaten; außerdem werden größere Ausschnitte 
aus dem Liedschaffen des Meisters geboten. Im ganzen 
sind dafür acht Abendkonzerte und drei Matineen 
vorgesehen, die einen umfassenden Querschnitt durch 
Brahms’ Kammermusik vermitteln. 


Die Staufener Musiktage werden in diesem Jahre vom 
26. Juli bis 3. August durchgeführt. Im Programm 
stehen Musik der Renaissance und des Barock, tradi= 
tionelle Bachkonzerte, Serenaden, Jugendkonzerte, eu= 
ropäische Folklore und geistliche Abendmusiken. 


Die Stadt Höxter (Weser) führt vom 8. bis 15. Juni 
ihre vierte Corveyer Musikwoche durch mit Kammer= 
musik von Bach bis Schumann. 


Vom 20. bis 30 Juli wird in der Schweiz die 23. Musik- 
woche ıBraunwald veranstaltet. Unter dem Thema 
„Die Musik und die Frau“ faßt sie zahlreiche Vorträge 
und Konzerte namhafter Musikwissenschafter, Musik= 
schriftsteller und Künstler zusammen. 


Die diesjährigen Ruhrfestspiele finden in Reckling= 
hausen vom 14. Juni bis 20. Juli statt und bringen 
mehrere Theaterveranstaltungen. Die deutschsitalie- 
nische Opernakademie von Vercelli wird in einer 
Matinee über ihre Aufgaben und Ziele berichten und 
Opernsänger und =sängerinnen vorstellen. Jahres= 
tagungen verschiedener Verbände und Kunstausstel= 
lungen schließen sich an. 


Kurse und Tagungen 


Die Internationale Sommerakademie Mozarteum in 
Salzburg führt Kurse für Musik und Theater durch 
(16. Juli bis 30. August). Sie steht unter Leitung von 
Bernhard Paumgartner und Eberhard Preußner. Die 
Leitung der Dirigentenkurse hat Antal Dorati (USA) 
übernommen, assistiert von Gerhard Wimberger 
(Salzburg). Gastvorlesungen halten Herbert von Kara= 
jan und George Szell. Das Opernstudio steht unter 
Leitung von Bernhard Paumgartner, assistiert von 
Rolf Maedel. Die Opernschule (Ausbildung für Büh- 
nengesang und Bühnendarstellung) leitet Bernhard 
Conz, die szenische Darstellung betreut Caspar Neher, 
Sprecherziehung Paula Lindberg. Es schließen sich 
Kurse in den einzelnen Instrumenten an sowie in Ge= 
sang, Rhythmik und Gymnastik. Eine Sonderveranstal= 
tung ist den Werken Anton Weberns gewidmet. An- 
meldungen sind bis zum ı. Juli beim Sekretariat der 
Sommerakademie Salzburg, Schwarzstraße 26, einzu= 
reichen. 

Bis zum 9. August müssen sich die Teilnehmer für die 
Internationalen Meisterkurse der Staatlichen Hoch= 
schule für Musik Hamburg angemeldet haben. Wie im 
Vorjahr werden die Kurse in Gesang (Erna Berger, 
Berlin), Klavier (Eduard Erdmann, Hamburg), Violon= 
cello (Enrico Mainardi, Rom), Violine (Max Rostal, 
London) durchgeführt. 

Die Musikalische Jugend Deutschlands wird ihre dies= 
jährigen Internationalen Sommerkurse für Orchester 
und Kammermusik auf Schloß Weikersheim vom 
5. August bis 9. September abhalten. Unter den Do= 
zenten befinden sich: Werner Egk, Otto Matzerath, 
Dr. Robert Wagner, Klaus Bernbacher, Hilmar Schatz, 
Prof. Rene le Roy (Paris), das Hamann-Quartett 
(Hamburg), Prof. Daum (Würzburg), Cyrill Kos 
patschka, August Bruinier u. a. 

Vom 4. bis 17. August veranstaltet die Gesellschaft 
zur Förderung des künstlerischen Tanzes unter der 
Gesamtleitung von Heinrich Wendel und J. Heinz 
Laurenzen in Krefeld die Wochen des Tanzes. Drei 
Veranstaltungsreihen werden dabei zusammengeschlos= 
sen: die Internationale Sommerakademie des Tanzes 
(4.—16. August, Dozenten: Rodalia Chladek, Victor 
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Gsovsky, Boris Kniaseff, Elvira Rone, Laura Sheleen, 
Jose Udeata; Referenten: Horst Koegler, Max Nie= 
haus, Heinrich Wendel, Dr. Heinrich Lindlar, Kurt 
Peters, Dr. Gerhard Zacharias), ferner der Deutsche 
Tänzerkongreß 1958 und die Konferenz der in Deutsch= 
land tätigen Ballettmeister. 

Der Bund Deutscher Liebhaberorchester führt vom 
1. bis 4. Mai 1958 in Darmstadt eine Bundestagung mit 
Musterkonzerten und einem Lehrgang für musika= 
lische und organisatorische Leiter von Liebhaberorche= 
stern durch. Es werden sowohl Orchester aus Groß= 
städten wie auch aus Kleinstädten und ländlichen 
Bezirken erwartet. Die Vortragsfolgen enthalten in 
der Mehrzahl zeitgenössische Werke für kleine und 
große Besetzung sowie mit Einbeziehung des Chors. 
Die Tagung steht unter der Schirmherrschaft des hessi=- 
schen Kultusministers. Sie gipfelt in einem Festakt 
auf der Mathildenhöhe. Das Bundesinnenministerium, 
das Land Hessen und die Stadt Darmstadt gehören zu 
den Förderern der Tagung. 


In Verbindung mit dem 7. Kongreß der Internatio= 
nalen Gesellschaft für Musikwissenschaft, der zum 
erstenmal auf deutschem Boden durchgeführt wird, 
findet in Köln vom 24. bis 27. Juni 1958 in zwei Hallen 
des Messegeländes eine Musik=Ausstellung statt. An 
dieser beteiligen sich die führenden kulturellen Musik= 
verlage, die gesamte Schallplatten=Industrie sowie 
einige der bedeutendsten Instrumentenbau=Firmen. 


Das Programm des diesjährigen Internationalen Ju= 
gend-Festspieltreffens in Bayreuth (10. bis 26. August) 
sieht den Besuch verschiedener Festspielaufführungen 
vor. Ein Arbeitskreis für Kammermusik steht unter 
der Leitung von Jacques Bodmer, Zürich. Die Semi= 
nare behandeln Themen aus Wagners musikdrama= 
tischem Schaffen, Grundprobleme des modernen Thea-= 
ters, das sinfonische Schaffen von Brahms bis zur 
Gegenwart, die Uraufführungsbühne. Konzerte der 
jungen Generation sowie Vorträge und Diskussionen 
umrahmen das Programm. 


In Nordrhein=Westfalen gibt es fast 100 ostdeutsche 
Chöre, die sich vornehmlich ostdeutschen Liedgutes 
annehmen. Bei der diesjährigen Arbeitstagung des 
Kulturausschusses der Vereinigung Deutscher Lands= 
mannschaften in Herne, die von Dr. R. Strecke (dem 
Bruder des als Ehrengast anwesenden schlesischen 
Komponisten Professor Gerhard Strecke) geleitet 
wurde, stand daher die Frage nach der Bewahrung 
und Pflege ostdeutscher Musik und Literatur im Vor= 


dergrund. Hierzu nahmen in umfassenden Referaten, 


Professor Dr. H. J. Moser, Berlin, über die Musik= 
leistung des deutschen Ostens und der Germanist 
Professor Dr. H. Cysarz, München, über ostdeutsche 
Literatur Stellung. 

Der „New Jazz Circle” Berlin, vom y. bis 14 Juni, 
bringt in seinen Konzerten u. a. La Creation du monde 
von Darius Milhaud und die große Suite aus der 
Dreigroschenoper von Kurt Weill. 


wiırnotieren 


Zum Gedächtnis 


Der weltbekannte Pädagoge, Komponist und Pianist 
Isidor Philipp, ein gebürtiger Ungar, starb in Paris 
an den Folgen eines Unfalls am 20. Februar im Alter 
von 94 Jahren. Philipp studierte in Paris bei Mathias, 
einem Chopin=Schüler, bei Heller, Saint-Saens und 
Ritter. 1890 trat er zum ersten Male als Dirigent der 
Philharmonie Society in London auf und bildete dort 
bald darauf das Trio mit Bertholier und Loeb. 1903 
wurde er Professor für Klavier am Pariser Konser= 
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vatorium. Ende der 30er Jahre ging er nach den USA, 
wo er seine pädagogischen Arbeiten und seine Konzert= 
tätigkeit fortsetzte. 1955 kehrte er nach Paris zurück. 
Zu seinen berühmten Schülern gehörte Albert Schweit= 
zer, Guiomar Novaces, Monique de la Bruchollerie, 
Beveridge Webster u. a. Philipp war 1922 der Gründer 
der Amerikanischen Schule für Musik und Kunst in 
Fontainebleau. Er lebte zuletzt in großen finanziellen 
Schwierigkeiten. 


William Christopher Handy, der als großer Pionier 
der Jazzmusik berühmt war, ist 84jährig in einem 
New=Yorker Krankenhaus gestorben. Handy, „Vater 
des Blues” und u. a. Schöpfer des berühmten „St. Louis 
Blues“ (1914) schrieb über 60 Blues. Er war Sohn eines 
farbigen Methodistenpredigers. 


Kurz nach Vollendung seines 75. Lebensjahres ver= 
starb in Berlin der Komponist Paul Hühn nach 
schwerem Leiden. In früheren Jahren war er als erster 
Dirigent des Berliner Metropoltheaters weit über 
Berlin hinaus bekannt. Später widmete er sich kultu= 
rellen und sozialen Aufgaben. 


Der norwegische, seit Jahrzehnten in Berlin lebende 
Pianist Birger Hammer ist 75jährig in Berlin gestor= 
ben. Hammer, der aus Bergen stammt, war ein an= 
erkannter, noch von Grieg selbst unterwiesener Inter= 
pret nordischer Klaviermusik. 


Während eines Kuraufenthaltes in Bad Salzuflen ver= 
starb am 11. April der Präsident des Deutschen Sän= 
gerbundes, Rektor i. R. Edmund Konsek, an einem 
Herzschlag. 1888 war Konsek in Herne i. W. als Sohn 
eines. Bergmannes geboren. Neben seiner Lehrer= 
ausbildung betrieb er musikalische Studien am Insti= 
tut für Kirchen= und Schulmusik in Berlin-Charlotten= 
burg und bei den Benediktinern in Beuron. Schon früh 
in der Sängerbewegung auch als Chorleiter stehend, 
wurde Konsek 1930 Geschäftsführer des Westfälischeh 
Sängerbundes und Mitglied des Gesamtausschusses des 
DSB. Nach 1945 organisierte Konsek mit dem in= 
zwischen verstorbenen Präsidenten Anton Pesch den 
DSB neu. 1956 wählte der Deutsche Sängertag in 
Kassel Edmund Konsek zum Präsidenten des Deut= 
schen Sängerbundes, dessen imponierende Entwick= 
lung in maßgeblicher Weise sein Werk ist. 


Philoctetes Economides, Generaldirektor des griechi= 
schen Staatsorchesters, starb Anfang Januar in Athen 
im Alter von 68 Jahren. Er studierte am Konserva= 
torium Athen, später in Wien, München und Berlin. 
Mit 21 Jahren wurde er Lehrer für Theorie am Kon= 
servatorium Athen. 1921 gründete er den Athen-Chor, 
der viele Werke erstmals in Griechenland aufführte. 
Er war Leiter des Symphonieorchesters des Athener 
Konservatoriums, daneben Direktor des Konserva= 
toriums in Piraeus und später Direktor des Konserva= 
toriums Athen. Seit 1943 wirkte er als Direktor der 
Staatsoper Athen. Als Gastdirigent besuchte er Berlin, 
Rom, Neapel und London. 


Im Alter von 68 Jahren verstarb in London der eng= 
lische Komponist und Dirigent Leigh Vaughan Henry. 
Henry trat als Komponist besonders mit seiner Oper 
„Mondräuber“ hervor. 1945 gründete er das London 
Civic Orchestra. 


Der Generalmusikdirektor des Westfälischen Sinfo= 
nieorchesters, Hans Herwig, erlag am 25. März im 
Alter von 61 Jahren einem Herzschlag während seiner 
Tätigkeit in Lünen. Herwig war als Orchesterleiter 
und als Komponist vieler Orchester= und Chorwerke 
in Erscheinung getreten. 


In Jena starb im Alter von 58 Jahren Kirchenmusik= 
direktor Ernst Weigel. Seit 1935 hatte er als Kirchen- 
musiker in Jena gewirkt, wo er auch den Bachchor 
leitete. 

Der Dirigent Dr. Viktor Urbantschisch, der von 1927 
bis 1933 als Kapellmeister am Städtischen Theater 


- 


Mainz, später als Lektor an der Universität Graz 
tätig war, ist am 4. April in Reykjavik gestorben. Dr. 
Urbantschisch war zuletzt Musikdirektor und Leiter 
der Isländischen Staatsoper in Reykjavik. 


Bühne 


Mit Paul Hindemiths Kurzoper „Hin und zurück” ga= 
stierte die Städtische Oper Berlin im April im Teatro 
San Carlo in Neapel. 


An der Römischen Oper ist die Commedia lirica „Il 
‚Tesoro” (Der Schatz) von Jacopo Napoli uraufgeführt 
“worden. Unter Oliviero de Fabritiis Leitung zeichneten 
sich besonders Tito Gobbi und Giacinto Prandelli aus. 
Der Librettist, Vittorio Viviani, führte Regie. 
Von der Großen Oper Paris erhielt Gian Carlo Me- 
notti einen Kompositionsauftrag für eine Opera buffa, 
die in der Saison 1959 uraufgeführt werden wird. Der 
Name der neuen Oper, die auf einem Libretto des 
Komponisten basiert, ist „The Last Superman“. Damit 
hat die französische Große Oper seit Verdis „Don 
Carlos“ zum ersten Male wieder einen Kompositions= 
auftrag an einen italienischen Komponisten vergeben. 


„Cyrano von Bergerac“, eine Oper von Otto-Erich 
Schilling, ist von der Stuttgarter Staatsoper zur Urauf= 
führung für die nächste Spielzeit angenommen wor: 
den. Der Komponist hat das Libretto nach Edmond 
de Rostands berühmter Komödie selbst verfaßt. 


Richard Kraus hatte die musikalische Einstudierung 
und Leitung der Neuinszenierung in der Städtischen 
Oper Berlin von „Der Raub der Lukrezia“ von Britten 
übernommen, deren Premiere am ı2. April stattfand. 


Cesar Bresgens Oper „Der Mann im Mond” ist von 
den Städtischen Bühnen Nürnberg für Herbst 1958 als 
Uraufführung angenommen worden. 


Die deutsche Erstaufführung der Oper „Fürst Baja= 
zid“ des slowakischen Komponisten Jan Cikker nach 
der Dichtung von Jan Smrek fand im Staatstheater 
Wiesbaden statt. Kurt Honolka hatte das Werk für 
die deutsche Bühne bearbeitet. Regie führte Walter 
Pohl, musikalischer Leiter der Aufführung war Arthur 
Apelt. 

Der für Ende April vorgesehene Ballettabend der 
Städtischen Oper Berlin mit den Werken „Medusa” 
(G. von Einem), „Agon“ (Strawinsky) und „Joan von 
Zarissa” (Egk) stand unter der musikalischen Leitung 
und Einstudierung von Artur Rother. Choreographin 
war Tatjana Gsovsky; Bühnenbild und Kostüme schuf 
Jean Pierre Ponnelle. 

Khatchaturians Ballett „Spartacus” ist im Moskaner 
Bolschoi-Theater szenisch uraufgeführt worden. Die 
Musik war bereits aus Konzerten bekannt. 


Astrid Varnay und Rudolf Schock werden in der Spie!= 
zeit 1958/59 dem Ensemble der Hamburgischen S*aats= 
oper angehören, außerdem der Tenor Gerhard Stolze. 


Ballettmeister Alfred Bortoluzzi nahm mit einem 
Tanzabend Abschied von der Essener Oper. Er will 
sich aus seinem Beruf zurückziehen. Für den Absch'eds= 
abend hatte Bortoluzzi zwei Werke in eigener Choreo= 
graphie einstudiert: die „Copp@lia“ von Delibes und 
die „Symphonie phantastique” von Berlioz. 


Konzert 


Der amerikanische Komponist Roy Harris hat einen 
Kompositionsauftrag erhalten für ein Trio mit Orche= 
ster anläßlich seines Geburtstages im Februar, das 
vom Beaux Arts Trio 1959 uraufgeführt werden soll. 
Im Rahmen der 8oo-Jahr-Feier der Stadt München 
plant das Studio für Neue Musik München Ende Sep= 
tember eine Woche „Die junge Generation“, bei der 
Werke von Nono, Berio, Boulez, Zimmermann, Stock= 


hausen, Erbse, Kelterborn, Killmayer, Riedl u. a. zur 
Aufführung kommen. 


Durch den RIAS-Chor unter G. Arndt gelangt am 
22. Oktober Harald Genzmers „Italienisches Lieder- 
buch” für gemischten Chor a cappella in Wuppertal 
zur Uraufführung. 


Die Hamburgische Staatsoper bereitet für den 5. Ok- 
tober d’e deutsche Erstaufführung von Gottfried von 
Einems Symphonischen Szenen vor. 


Ljubomir Romansky dirigierte ein großes Konzert der 
Frankfurter Singakademie zu Ehren Arthur Hon- 
eggers, wobei „Totentanz“ und „König David“ zur 
Aufführung gelangten. Neben zahlreichen Solisten 
wirkte das Symponieorchester des Hessischen Rund- 
funks mit. 


Ein in Hamburg wiederaufgefundenes Trompeten= 
konzert von Philipp Telemann wurde vom Hamburger 
Bach=Orchester unter Robert Sfehli aus dem vorliegen= 
den Manuskript aufgeführt. Solist war Adolf Scher- 
baum (Bachtrompete). 


Jubilare 


Der Kustos des Eisenacher Bachmuseums und Erfor- 
scher thüringischer Musikgeschichte, insbesondere der 
Familie Bach, Studienrat i. R. Conrad Freyse, feierte 
am 24. April seinen 75. Geburtstag. 


Dr. Oscar von Pander, Musikschriftsteller und Kom- 
ponist, vollendete am 31. März in Marburg, wo er un- 
ermüdlich seinem Schaffen lebt, sein 75. Lebensjahr. 
Ihm wurde die Goetheplakette des hessischen Kultus= 
ministers durch Kultusminister Arno Hennig über- 
reicht. 


Am 28. Mai wurde Dr. Max Unger 75 Jahre alt. Der 
Jubilar, der auch heute noch mit zahlreichen Berichten 
lebhaft Anteil am zeitgenössischen Musikleben nimmt, 
hat seine musikwissenschaftliche Arbeit insbesondere 
der Beethovenarbeit gewidmet. Unseren Lesern ist der 
Jubilar besonders durch seine zahlreichen Beiträge für 
die „NZ für Musik” bekannt. 


Kammersängerin Prof. Frida Leider vollendete im 
April ihr 70. Lebensjahr. Sie debütierte in Nürnberg 
als Brünhilde, später war sie an der Berliner Staats- 
oper und viel im Ausland tätig. 1948 wurde Frida 
Leider als Lehrerin für Sologesang an die Hochschule 
für Musik in West-Berlin berufen. 


Der englische Komponist und Dirigent Eugene Goos= 
sens wird am 26. Mai 65 Jahre alt. Zu den Haupt= 
werken seines kompositorischen Schaffens gehören 
sinfonische D’chtungen, Opern und Konzerte und 
Kammermusik. Seine mehr als vierzigiährige Dirigen= 
tentätigkeit führte ihn vor allem durch England und 
Australien. 

Am 5. April beging der Leiter der Musikabteilung 
der Bayerischen Staatsbibliothek München, Dr. Hans 
Ha'm, seinen 60. Geburtstag. Der in der deutschen 
Musikwissenschaft w’e im internationalen Bibliotheks= 
wesen anerkannt Tätige ist vor allem durch seine Voll= 
endung und Herausgabe des Beethoven-Werkverzeich= 
nisses seines Freundes Georg Kinsky hervorgetreten. 


Am 9. April vollendete Kammersänger Julius Patzak 
sein 60. Lebensiahr. Als Lehrerssohn in Wien geboren, 
begann seine Sängerkarriere 1926 in Reichenberg, die 
ihn bereits zwei Jahre später über die Wiener zur 
Bayerischen Staatsoper nach München führte. Auch als 
Lieder= und Oratoriensänger ist er im In- und Aus: 
land bekannt geworden. Daneben widmet er sich zeit= 
weilig auch der Dirigententätigkeit. 

Dr. Willi Reich, Musikkritiker der „Neuen Zürcher 
Zeitung“, wird am 27. Mai 60 Jahre. Der gebürtige 
Österreicher hat als Fachschriftsteller einen weithin 
bekannten Namen. Er verfolgt seit Jahrzehnten be= 
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sonders die Geschicke der Neuen Musik in verständ- 
nisvollen und die Sache fördernden Kritiken und Auf= 
sätzen. 


Am 31. Mai wird Dr. Heinrich Strobel, dessen Name in 
einem besonderen Maße mit der Geschichte der Neuen 
Musik verbunden ist, 60 Jahre alt. Dr. Strobel, früher 
Musikkritiker in Berlin, wirkt heute als Leiter der 
Musikabteilung des Südwestfunks, deren Aufbau er 
von den ersten Tagen nach dem Kriege an bestimmte. 
Die Durchführung der Donaueschinger Musiktage 
schloß sich an. Dr. Strobel ist durch seine Bücher über 
Debussy, Hindemith und Strawinsky in weiten Kreis 
sen bekannt. 


Dr. Hans Hickmann, der Direktor des Deutschen Kul= 
turinstituts in Kairo und Leiter der dortigen Musica 
viva, Verfasser zahlreicher wertvoller Schriften zur 
altägyptischen Musikgeschichte, wird am 19. Mai 
50 Jahre alt. 


Berufungen und Ehrungen 


Zum neuen künstlerischen Direktor der Scala wurde 
Francesco Siciliani berufen, der zuvor künstlerischer 
Leiter des Teatro Communale und des Maggio musi- 
cale in Florenz war. 


Ulrich Wenk, Opernspielleiter und Dramaturg an den 
Städtischen Bühnen Flensburg, ist als Reg'sseur an 
die Hamburgische Staatsoper verpfl’ichtet worden. Er 
wird Nachfolger des als Oberspielleiter nach Mann-= 
heim berufenen Ernst Poettgen. 


Dr. Walter Eichner, Oberspielleiter der Städtischen 
Bühnen Bielefeld und Pressechef der Bayreuther Fest= 
spiele, ist für die kommende Spielzeit als Dramaturg 
und Oberregisseur der Oper an die Verein’gten Büh-= 
nen Krefeld-Mönchen=Gladbach verpflichtet worden. 


Der junge österreichische Dirigent Ernst Märzen= 
dorfer ist von Intendant Carl Ebert für zwei Jahre als 
ständiger Dirigent an die Westberliner Städtische 
Oper engagiert worden. Märzendorfer war außer 
vielseitigen ausländischen Verpfl'chtungen bisher als 
musikalischer Oberleiter des Landestheaters Salzburg 
und als Chefdirigent des dortigen Mozarteum-Orche- 
sters tätig. Gleichzeitig hat Prof. Ebert den Vertrag 
zwischen Generalmusikdirektor Richard Kraus und 
der Städtischen Oper für drei Jahre verlängert. Tat- 
jana Gsovsky wurde für mehrere Jahre als Ballett- 
meisterin und Chefchoreographin an die Städtische 
Oper gebunden. 

Um sich seinen künstlerischen Aufgaben widmen zu 
können, scheidet Ferenc Fricsay nach Ablauf der lau= 
fenden Spielzeit aus seinem Vertrag mit der Baye= 
rischen Staatsoper aus. Seine Position übern mmt 
Joseph Keilberth, der damit die Leitung des Ham-= 
burgischen Philharmonischen Staatsorchesters nieder- 
legen wird. 

Ende der diesjährigen Konzertsaison verläßt der b's= 
herige musikalische Oberleiter des Kreiskulturorche- 
sters Mühlhausen, Siegfried Geißler, seinen Wir= 
kungskreis, um die Stelle des Dirigenten der Dresd- 
ner Philharmonie zu übernehmen. 


Am 31. März, nach Ablauf seines Vertrages, ist der 
Leiter der Musikabteilung, Hans von Benda, als 
fester Mitarbeiter aus dem Sender Freies Berlin aus= 
geschieden. Hans von Benda, der in diesem Jahre 
70 Jahre alt wird, steht dem Sender auch weiterhin zu 
Aufnahmen zur Verfügung. Die Position eines Leiters 
der Musikabteilung ist von Intendant Walter Geerdes 
öffentlich ausgeschrieben worden. 

Dr. Hans=Wilhelm Kulenkampff, vormals Leiter der 
Abteilung Svmphonische Musik be'm NWDR und 
1953 beim NDR tätig, ist als Nachfolger Prof. Heinz 
Schröters zum neuen Leiter der Hauptabteilung Musik 
des Hessischen Rundfunks berufen worden. 
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Auf Vorschlag von Direktor Schröter wurde Prof. 
Hermann Schroeder, der bekannte Komponist, Chor= 
leiter und Pädagoge, zum stellvertretenden Direktor 
an die Staatliche Hochschule für Musik Köln berufen. 


Der Oberspielleiter der Deutschen Oper am Rhein, 
Günther Roth, wurde mit der Leitung des szenischen 
Studiums der Opernabteilung der Essener Folkwang- 
schule betraut. 

Gerhard Frommel wurde als Nachfolger Philipp Moh- 
lers zum Leiter des Orchestervereins Stuttgart ge= 
wählt. Frommel ist Schüler von Pfitzner und K. Böhm. 


Nach der Uraufführung seiner Oper „Mord im Dom“ 
in der Scala in Mailand wurde Ildebrando Pizzetti 
von der römischen Künstlervereinigung der Preis 
Margana (ein kleiner silberner Turm) verliehen. 

Der deutsche Botschafter in London hat dem Dirigen= 
ten Prof. Otto Klemperer das Große Verdienstkreuz 
mit Stern der Deutschen Bundesrepublik überreicht. 


Mit dem Großen Verdienstkreuz der Bundesrepublik 
Deutschland wurde der Geiger Prof. Licco Amar aus= 
gezeichnet. Amar ist seit seiner Rückkehr aus der 
Türkei Leiter einer Kammermusikklasse an der Frei= 
burger Musikhochschule. 

Herbert von Karajan wurde zu seinem 50. Geburtstag 
von den Wiener Philharmonikern die Nicolai-Medaille 
und vom Singverein der Gesellschaft der Musikfreunde 
Wien der goldene Ehrenring überreicht. 


Der hessische Kultusminister Arno Hennig über- 
reichte Regierungsdirektor Dr. Karl Holl, der zum 
1. April 1958 wegen Erreichung der Altersgrenze aus 
seiner Tätigkeit im hessischen Kultusministerium 
ausscheidet, das Bundesverdienstkreuz Erster Klasse. 


Wettbewerbe und Preise 


D'e italienische Sektion der „Internationalen Gesell- 
schaft für Neue Musik“ hat einen internationalen 
Wettbewerb für Komposition ausgeschrieben, an dem 
sich alle in und ausländischen Komponisten beteiligen 
können. Folgende Werkkategorien sind zugelassen: 
Chorwerke mit Solisten und Orchester, Werke für 
Solisten und Orchester, Werke für großes Orchester, 
Werke für Kammerorchester, Werke für Kammer=- 
ensembles und Kammermusik. Es sind Preise zwischen 
250 000 und 500 ooo Lire in den einzelnen Kategorien 
ausgesetzt. Die preisgekrönten Werke werden verlegt 
und durch den italienischen Rundfunk aufgeführt. 
Die Kompositionen müssen bis zum 731. 12. 1958 an 
folgende Anschrift gesandt werden: 5. I. M. C., Segre= 
teria del Concorso, Via San Pantaleo 66, Rom/ltalien. 
Unter derselben Adresse sind auch die näheren Be-= 
d’ngungen des Wettbewerbs zu erfragen. 


Der Wettbewerb der westdeutschen Musikhochschulen 
einschließlich Westberlins findet in diesem Jahr in 
Freiburg, Breisgau, statt. Er wird in den Fächern 
Klavier, Violine und Orgel ausgetragen. Die Schirm= 
herrschaft hat Bundeskanzler Dr. Adenauer über- 
nommen. 

Der 9. Internationale Wettbewerb für Musik und 
Tanz „G. B. Viotti“ wird in Vercelli vom 29. Sep= 
tember bis 31. Oktober in Gesang, Klavier, Tanz und 
Komposition ausgetragen. Für die Teilnehmer des 
Kompositionswettbewerbes sind keine Altersgrenzen 
vorgeschrieben. Die Teilnehmer des Gesangwett= 
bewerbes dürfen nicht über 35 Jahre, die Teilnehmer 
des Tanz= und Klavierwettbewerbes nicht über 
30 Jahre alt sein. Anmeldeschluß für Gesang, Klavier 
und Tanz ist der 9. September, für Komposition der 
30. September. Auskünfte erteilt die Societä del Quar- 
tetto, Casella postale 56, Vercelli (Italia). 

Im Internationalen Tschaikowsky-Wettbewerb in 
Moskau erhielt der 23jährige Amerikaner van Cli= 
burn den ersten Preis für Klavier. Der Pianist, der 
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© by B.Schott’s Söhne 1958 
Herausgegeben von Kurt Herrmann 
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Aus Sonate h-Moll 


© by B.Schott’s Söhne 1958 
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aus Texas stammt, empfing die Goldmedaille und 
einen Geldbetrag von 25 ooo Rubel (ca. 26 000 DM). 
Lew Wlassenko aus der Sowjetunion und Lui Chikun 
aus der Volksrepublik China teilten sich in den zwei- 
ten Preis. Im Violin-Wettbewerb war der erste Preis 
an Valeri Klimov (Sowjetunion), der zweite Preis an 
Viktor Pikaisen (Sowjetunion) gefallen; den dritten 
Preis gewann die Amerikanerin Joyce Plissler., 


Zum Gedenken George Enescus, durch den die rumä- 
nische Musik Anschluß an die Kunst der Welt erhielt, 
ist ein „Internationaler George=Enescu=Musikwett- 
bewerb” gegründet worden, der alle drei Jahre in 
‘Bukarest ausgetragen werden soll. Zweck dieses Wett= 
bewerbes ist es, im Sinne Enescus der Verbreitung 
der Musik und der Förderung junger Musiktalente zu 
dienen. 

Der erste „George=Enescu=Wettbewerb” wird in die= 
sem Jahr vom 5. bis 15. September im Rahmen eines 
Musikfestes durchgeführt. Zum Organisationskomitee 
gehören führende Musiker Rumäniens: Prof. Traian 
Savulescu, Präsident der Akademie der Rumänischen 
Volksrepublik (RVR), als Erster Vorsitzender; Ion 
Pas, Stellvertretender Minister für Unterr’cht, und 
Prof. Mihail Jora, Mitglied der Akademie der RVR, 
als stellvertretende Vorsitzende; der Dirigent Con: 
stantin Bugeanu als Sekretär. Die Mitglieder des 
Organisationskomitees sind Alfred Alessandrescu, 
Mihail Andricu, Garabet Avachian, George Breazul, 
Dagobert Buchholz, Paul Constantinescu, D’mitrie 
Dinicu, Romeo Draghici, Ion Dumitrescu, George 
Georgescu, Vasile Jianu, Alfred Mendelsohn, Florica 
Musicescu, Constantin Silvestri, Zeno Vancea, Ovidi 
Varga. 

Der Wettbewerb wird in Geige und Klavier ausge= 
tragen. Pflichtstücke für Geige sind Werke von Bach, 
Mozart, die 2. Violinsonate f-Moll von Enescu, Paga= 
nini, Tartini, Ysaye sowie ein zeitgenössisches Werk 
nach eigener Wahl, wenn möglich aus dem Geburts= 
land des Teilnehmers. Pflichtstücke für Klavier sind 
Werke von Bach, Beethoven, die Suite op. ıo in 
D-Dur von Enescu, Liszt, Schumann, Chopin, Brahms 
und eines der folgenden Werke: Sonatine fic=Moll 
(Mihail Andricu), Capriccio aus „Drei Stücke für 
Klavier“ (Constantinescu), Volkstanz aus „Drei Kon= 
zertstücke” (Leon Klepper), Drei Konzertstücke (Ludo= 
vic Feldman), Rondo (Radu Paladi), Passacag'ia 
(Sigismund Toduta) sowie ein zeitgenössisches Werk 
nach eigener Wahl. In beiden Instrumenten folgt noch 
eine große Schlußprüfung mit Orchester. 

Außerdem wird ein Sonderwettbewerb für die 3. So= 
nate für Klavier und Violine von Enescu durch= 


geführt. Die Teilnehmer hierfür können sich auch 
separat am Klavier= bzw. Violinwettbewerb beteiligen. 
Der 1. Preis ist mit 30 000 Lei und einer Goldmedaille, 
der 2. Preis mit 25 000 Lei und einer Silbermedaille, 
der 3. Preis mit 20 000 Lei und einer Bronzemedaille 
dotiert. 

Die Anmeldung muß bis zum ı. Juni auf den vor= 
geschriebenen Formularen erfolgen. 

Auskünfte und Unterlagen können beim Sekretariat 
des Internationalen Wettbewerbes, George Enescu, 
Bukarest, Calea Victoriei 141, eingeholt werden. Dort 
können auch die Noten der rumänischen Werke er- 
beten werden. 


Der Internationale Vokalisten-Wettbewerb in ’s Her= 
togenbosch, Holland, findet in diesem Jahre vom 6. bis 
10 September statt. Die Teilnahme ist Sängern und 
Sängerinnen möglich, die nach dem 31. Dezember 1924 
geboren sind. Schüler offizieller Musikanstalten und 
Konservatorien, die noch nicht die Reifeprüfung be= 
standen haben, können nur mit Genehmigung des 
Direktors ihrer Anstalt teilnehmen. Die Anmeldungen 
sind bis zum 1. August 1958 an die Stiftung Neder= 
landsch Impresariat, Jacob Obrechtstraat 51, Amster= 
dam Z, zu richten. 


Genua führt vom 5. bis 11. Oktober einen Internatio- 
nalen Violinwettbewerb Niccolö Paganini durch. Das 
Alter der Teilnehmer ist bis 35 Jahre begrenzt. Die 
Anmeldungen müssen bis zum 31. August beim Sekre= 
tariat des Wettbewerbs, Liceo Musicale Paganini, Via 
Pisa 56, Genova (Italien), eingereicht sein. 


Zur Förderung künstlerischen Nachwuchses hat die 
Landesregierung von Nordrhein=Westfalen einen För= 
derungspreis für hervorragende Begabungen gestiftet, 
der mit 30 000 DM dotiert ist. Von Musikern wurden 
in diesem Jahre ausgezeichnet: Alexander Meyer von 
Bremen (Recklinghausen) als Komponist; die Brüder 
Aloys und Alfons Kontarsky (Krefeld) als Pianisten 
sowie der Opernsänger Eduardo Wollitz (Düsseldorf). 


Der Münchener Musikfreund Dr. Zinckann stiftete ein 
jährliches Stipendium in Höhe von 1000 DM für 
einen besonders begabten Studenten der Staatlichen 
Hochschule für Musik München. Das Stipendium wird 
erstmals zu Beginn des Wintersemesters 1958/59 ver- 
liehen. 


Außer unserer Notenbeilage „Violinsonaten des Barock” liegt ein 

Prospekt des Verlages Crüwell, Dortmund, bei. Weiterhin sind 

Prospekte für die „Grazer Sommerspiele 1958”, für die „Sommer= 

lichen Musiktage, Hitzacker”, für die „Chormusiktage Goslar 

1958” und für den Klavierkurs von Rafael de Silva, München, 
beigefügt. 


Bilder: 


Johannes Brahms zwanzigjährig (Zeichnung von ], B. Laurens) / Johannes Brahms dreiundsechzigjährig (Skizze 


von Willy von Beckerath) / Brahms, Chopin, Mendelssohn im Stammbuch von Sophie Klingemann / Galina 
Ulanowa (dpa) / Dirigentenkurs mit Igor Markewitsch / Bühnenprobe zu Orffs „Mond“ (Toepffer) | „Mord 


im Dom” (Seelmann-Eggebert) 


Neue Zeitschrift für Musik - Gegründet 1834 von Robert Schumann » Das Musikleben 
Organ der Robert=Schumann=Gesellschaft, Frankfurt a M. 


Seit 1906 vereinigt mit dem „Musikalischen Wochenblatt” — Seit 1953 vereinigt mit der Zeitschrift „Der Musikstudent“ — Seit 1955 
vereinigt mit der Zeitschrift „Das Musikleben” (gegründet von Prof. Dr. Ernst Laaff), „Deutsche Musikzeitung”. 
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seit 1954 für den Arbeitskreis für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik, Sitz Hannover — seit 1954 des Verbandes der Lehrer 

\ für Musik an den höheren Schulen Bayerns, Sitz München. 

seit 1956 für den Verband Deutscher Oratorien» und Kammerchöre E. V., Sitz München — seit 1953 des Verbandes der Singschulen, 
Sitz Augsburg 
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MARTIN BUBER 


Wieder schweigen die Stimmen 


Ein Aufruf an die Menschheit 


Die folgenden Gedanken schrieb der achtzigjährige Religions- 
philosoph, der 1938 Deutschland verließ, um einem Ruf an die 
Universität Jerusalem zu folgen. Martin Buber wurde 1952 in 
Hamburg mit dem Hansischen Goethepreis und 1953 in Frankfurt 
mit dem Friedenspreis des deutschen Buchhandels geehrt. 


Wer die Frage „Was ist zu tun?” stellt und damit 
meint: „Was hat man zu tun?“ — für den gibt es 
keine Antwort. „Man“ hat nichts zu tun. Man kann 
sich nicht helfen, mit man ist nichts mehr anzufangen, 
mit man geht es zu Ende. Wer sich damit genug tut, 
zu erklären oder zu erörtern oder zu fragen, was man 
zu tun habe, redet und lebt ins Leere. 


Wer aber die Frage stellt, den Ernst einer Seele auf 
den Lippen, und meint: „Was habe ich noch zu 
tun?“ — den nehmen Gefährten bei der Hand, die er 
nicht kannte und die ihm alsbald vertraut werden, und 
antworten. Er lauscht, was Wundersames da kommen 
mag, und ist erstaunt, als nichts anderes folgt denn 
dies: „Du sollst dich nicht vorenthalten.“ 


Die alte, ewige Antwort! Aber ihre Wahrheit ist 
wieder einmal neu und unberührt. 


Der Fragende sieht die Wahrheit an, und sein Staunen 
wird fruchtbar. Er nickt. Und sowie er nickt, fühlt er 
an seinen Handflächen stärker die Blutwärme des Mit= 
einanderseins, und es redet um ihn, aber nun ist es 
ihm, als redete er selber: „Du sollst dich nicht vorent= 
halten.” 


Du, eingetan in die Schalen, in die dich GeselIschaft, 
Staat. Kirche, Schule, Wirtschaft, öffentliche Meinung 
und dein eigener Hochmut gesteckt haben, Mittelbarer 
unter Mittelbaren, durchbrich deine Schalen, werde 
unmittelbar, rühre, Mensch, die Menschen an! Uralter 
Wust und Mulm ist zwischen Mensch und Mensch 
gehäuft. Sinngeborene Form entartete zu Konvention, 
Ehrfurcht zu Mißtrauen, Keuschheit der Mitteilung zu 
geizender Verschlossenheit. Mitunter tappen d’e Men-= 
schen im bangen Rausch aufeinander zu — und ver- 
fehlen sich, denn der Mulmhaufen ist zwischen ihnen. 
Räumt ihn hinweg, du und du und du! Stellet Unmit= 
telbarkeit, aus dem Sinn formende, ehrfürchtige, 
keusche Unmittelbarkeit zwischen den Menschen her! 


Du sollst dich nicht vorenthalten. Einsamer, zwei Ein= 
samkeiten sind in deinem Leben verflochten. Nur eine 
sollst du ausrotten: das Sich=Verschließen, das Sich= 
Zurückziehen, das Sich-Gegenüberstellen — die Ein= 
samkeit des Gemeinschaftsunfähigen. Die andere so’lst 
du erst wahrlich gründen und festigen, das notwendige 
Immer=wieder=einsam=Werden des Starken, der seine 
Strahlen von Mal zu Mal, um neue Kraft zu sammeln, 
heimberufen muß in eine Einsamkeit, wo er in der 
Gemeinschaft des Gewesenen und Kommenden ruht 
und von ihr genährt wird, daß er in neuer Kraft zur 
Gemeinschaft des Seienden ausgehen kann. Zu ihr 
sollst du ausgehen lernen — ausgehen und dich nicht 
vorenthalten. 

Du sollst helfen. Jeder Mensch, der dir begegnet, be- 
darf der Seelenhilfe, jeder bedarf deiner Hilfe. Das 
ist das tausendfältige Ereignis jedes Augenblicks, daß 
Hilfsbedürftigkeit und Hilfsfähigkeit einander aus= 
weichen, und so, daß sie es nicht nur umeinander, daß 
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jede auch um sich selber nicht weiß; denn es ist Men= 
schenart, den innersten Mangel und die innerste Gabe 
der eigenen Seele gleicherweise unbeachtet zu lassen, 
ob auch zuweilen eine tiefe Stunde daran gemahnt. 
Du sollst in den andern die Hilfsbedürftigkeit, in dir 
die Hilfsfähigkeit entdecken. Auch wenn du selber 
bedürftig bist — und du bist es —, kannst du andern 
helfen und, indem du es tust, dir selber. 


Wer das helfende Wort in sich aufruft, erfährt das 
Wort. Wer Halt gewährt, verstärkt in sich den Halt. 
Wer Trost spendet, vertieft in sich den Trost. Wer 
Heil wirkt, dem offenbart sich das Heil. 


Die Stimmen der Unbekannten, Vertrauten schweigen. 
Der Fragende besinnt den Spruch. Aber schon be= 
ginnen sie wieder, verwandelt, über ihn hinaus. 


„Und ihr: Du in der Burg deines Geistes Eingeschlos= 
sener, der niemand empfängt, als wer das Einlaßwort 
kennt, im Vorenthalt Thronender, und du, der mit den 
Mitverschworenen heimlichen Bundes das Zeichen der 
Erkennung tauschst, im Vorenthalt Wandelnder, die 
Zeit ist da, wo ihr Wort und Zeichen vergessen — oder 
versinken müßt! Denn nicht anders findet ihr das 
neue Wort und Zeichen, das die kommende Brandung 
bannt. 


Die Brandung, die ihr mit fertigem Wort benennet: 
Menge. Wer hat sie so groß gemacht, die Menge? 
Der sie haßte und der sie verachtete, den es vor ihr 
schauderte und den es vor ihr ekelte, ja, jeder, der 
sagte: ‚Menge!’ — sie alle haben sie groß gemacht, 
daß sie nun aufbranden will zu euren Geistburgen und 
heimlichen Bünden. 


Aber es ist an der Zeit, und noch ist es an der Zeit 
für das Werk der Überwindung. Entmengt die Menge! 
Aus Menschen, der ohnmächtigen Verlassenheit preis= 
gegeben, aus ohnmächtiger Verlassenheit zusammen= 
geratenen Menschen ist das gestaltlose Wesen gewor-= 
den. Löst die Menschen aus ihm, bildet das Gestalt- 
lose zu Gemeinden! Brecht den Vorentha't, werft euch 
in die Brandung, reichet und ergreifet Hände, hebet, 
helfet, führet, bewährt Geist und Bund in der Probe 
des Abgrundes, entmengt die Menge! 


Etwe'che sagen, es sei Kultur noch (wie einst) durch 
‚Bändigung‘ zu bewahren. Aber was aus der Flut her- 
vorsteigen wird, darüber entscheidet, ob ihr euch als 
Samen wahrer Gemeinschaft in sie werft. Nicht mehr 
durch Ausschließung, nur noch durch Einbez’ehung 
kann das Reich errichtet werden. Wenn es euch nicht 
mehr schaudert und nicht mehr ekelt, wenn ihr die 
Menge zu Menschen löst und auch noch das Herz der 
Rohen, Süchtigen, der Kärglichen mit eurer Liebe 
schlaget, dann, und dann allein, ist mitten im Ende der 
neue Anfang da. 


Ihr zögert, ihr zweifelt — ihr wißt aus der Geschichte, 
daß jeder Entfesselung neue Fesselung die Antwort 
gibt? So fasset ihr noch nicht, daß die Geschichte nicht 
mehr gilt. Aber der Tag ist nicht fern, da die bescheid- 
wissende Sicherheit in den Seelen zermalmt wird. 
Erkennet; ehe es zu spät ist!” 


Wieder schweigen die Stimmen. Aber nun beginnen 


= nicht wieder. Schweigend wartet die Welt auf den 
eist. 
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WALTER KOoLNEDER 


Der Weg zum Kunstwerk 


Genetische Analyse, dargestellt an der 2. Invention von Joh. Seb. Bach 


Unter „Genetischer Analyse” wird ein analytisches Eindringen in 
ein Kunstwerk verstanden, in dem der (mutmaßliche oder fik- 
tive) Schaffensvorgang vom ersten Einfall an nacherlebt werden 
soll. Der in das Werk Einzuführende soll mit den Problemen 
vertraut gemacht werden, die sich dem Schaffenden stellten, mit 
den verschiedenen Möglichkeiten, die sich ihm jeweils zur Aus- 
wahl boten; er soll dadurch zum besseren Verständnis des 
„Warum” eines Kunstwerkes gelangen. 

Mit der „Genetischen Analyse“ will der Autor weniger eine neue 
Methode geben — sie wäre im Grunde genommen übrigens gar 
nicht neu —, sondern eher den Hinweis auf ein methodisches 
Hilfsmittel, 


Die Inventionen nehmen im Schaffen Bachs eine be= 
sondere Stellung ein. Mit Fuge, Konzert, Da-capo= 
Arie und den Cantus=firmus-Bearbeitungen hat Bach 
schon vorhandene Formen übernommen, wenngleich 
er sie in höchst persönlicher Art umbildete und weiter- 
entwickelte. Die Invention aber ist seine ureigenste 
Angelegenheit; vom gleichnamigen Werk Bonportis 
(Invenzioni a violino solo, Bologna 1712) hat er wohl 
den Terminus, nicht aber die Gestaltungsweise über= 
nommen. Das Wort „Gestaltungsweise” wurde hier 
mit gutem Bedacht gesetzt, weil immer wieder fälsch= 
lich von der Inventionsform gesprochen wird. Gleich 
die beiden ersten Inventionen aber haben formal 
nichts gemeinsam und beweisen, daß es eine Inven= 
tionsform nicht gibt. 


Worum es Bach in den Inventionen ging, war die 
„Aufrichtige Anleitung .... gute inventiones nicht 
allein zu bekommen, sondern auch selbige wohl 
durchzuführen .... und daneben einen starken Vor= 
schmack von der Composition” zu geben. Sie sollten 
Musterbeispiele für den allerschwierigsten Teil der 
Kompositionstechnik sein, nämlich für die organische 
Entwicklung aus einem Einfall (der „inventio“). Die 
Eigengesetzlichkeit der Bachschen Einfälle aber ist der 
Grund, warum fast jede Invention ihre eigene Form 
hat, oder, mit anderen Worten, warum die Invention 
keine Form, sondern eine Formungsweise ist. 


Der Ureinfall der zweiten Invention unterscheidet 
sich sehr deutlich von denen der meisten übrigen: er 
umfaßt zwei volle Takte, greift harmonisch bis in die 
Subdominant aus und betont durch einen Kadenz= 
triller auf der Sekund die selbständige, abgeschlossene 
Gestalt: 


Wir haben es mit einem ausgeprägten Thema zu tun, 
aus dem sich recht wohl eine Fuge hätte bauen lassen, 
niemals aber eine Invention nach dem Muster der 
ersten in C-Dur. Bachs Absicht war es, zu zeigen, wie 
man aus einem solchen Thema einen Kanon ent= 
wickeln könne. Bis einschließlich Takt ıo verläuft 
nämlich die Unterstimme in genauer Nachahmung, 
ab Takt 13 wiederum ahmt die Oberstimme die Unter- 
stimme nach. Nun steht der Kanon ja in einem merk= 
würdigen Rufe: musikalisch Halbgebildete (darunter 
ein hoher Prozentsatz der Fachmusiker!) sehen in ihm 


ein intellektuell ergrübeltes und daher im Grunde 
genommen unmusikalisches Produkt, weswegen auch 
die alten Niederländer, die so meisterhaft Kanons 
schrieben, in vielen Musikgeschichtslehrbüchern ziem= 
lich schlecht wegkommen. Andererseits sprach man 
zur Zeit der linearen Mode geradezu von einer „Magie 
des Kanons“” und bastelte für Schulkinder schon 
„Hänschen klein” als Kanon zurecht. Daß ein Stück 
nicht deswegen gut ist, weil es als Kanon gebaut ist, 
beweisen die heute völlig vergessenen Kanons des 
Dresdener Hoforganisten August Stephan Alexander 
Klengel (1783—1852), der mit seinen 2X48 „Canons 
et fugues dans tous les tons majeurs et mineurs pour 
le piano“ Bach zu übertrumpfen versuchte. Sie ent= 
halten wohl die raffiniertesten kontrapunktischen 
Kunststücke, waren aber zu wenig Musik, um am 
Leben bleiben zu können. Ob ein Kanon gut oder 
schlecht ist, hängt von Dingen ab, die mit der eigent- 
lichen Formung recht wenig zu tun haben. 


Der Kanon verliert sehr viel von seinem Schrecken 
und gewinnt sehr viel an künstlerischer Nähe und 
Unmittelbarkeit, wenn man das Verfahren des Kanon- 
komponierens, etwa für ein Stück wie die zweite In= 
vention, kennt. Der Ureinfall (A) wird zunächst in die 
Unterstimme übertragen, 


A 
| (Dat mamn zen mon 
IN A 
dann eine Gegenstimme (B) dazu erfunden, 
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hierauf wird B in die Unterstimme übertragen, 
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und eine Gegenstimme (C) zu B erfunden. 


A B (e 

A B 
Dieses Spiel ist an sich relativ einfach und läßt sich 
beliebig lange fortsetzen. Wer es einmal selbst ver= 
sucht — etwa mit den beiden Anfangstakten Bachs — 


wird aber bald einige wichtige Feststellungen machen: 


1. es besteht die große Gefahr, daßBanA „angeklebt” 
wird, dann C an B usw., daß also die Nähte spürbar 
werden oder sogar Bruchstellen entstehen, die den 
großen Fluß hemmen, 

2 es besteht weiter die Gefahr, daß die neuerfundenen 
Teile (B,C usw.) nicht echte, vollwertige Kontrapunkte, 
sondern nur „zweite“ Stimmen werden, d. h. B würde 
dann melodisch schwächer sein als A, C wiederum 
schwächer als B usw. Mit anderen Worten: ein solcher 
Kanonversuch wird melodisch wahrscheinlich bald 
vollkommen versanden. 

3. Wenn A in c=Moll steht, wird wahrscheinlich auch B 
in dieser Tonart stehen usw. Nach 6 bis 8 Takten wird 
auch bei noch so interessanter melodischer Erfindung 
die Tonart „abgenützt” sein und so unser Stück all 
mählich an „tonaler Unterernährung” zugrunde gehen. 
4 Wenn man zur Fortführung des Kanons aus dem 
Ureinfall immer neues Material erfindet, erhält er all- 
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mählich Potpourricharakter, es fehlt die für das musi= 
kalische Kunstwerk so wichtige Beziehung auf schon 
bekanntes Motivmaterial; der Hörer wird ins Ufer= 
lose geführt und wird bald jeden Zusammenhang ver= 
lieren. 

Wie hat nun Bach alle diese Probleme gelöst? 


Zu ı. Spielt oder noch besser singt man die Ober= 
stimme allein, spürt man sofort den langen Atem die- 
ser Melodiekurve. Bis zur Kadenz in den Takten 12, 
13 steht nur ein einziger Einschnitt, die Kadenzzäsur 
nach dem 6.Takt. Daß nach dem Kadenztriller im 
2. Takt auf d nicht das erwartete c, sondern die labilere 
Terz es folgt, ist ein solches Mittel von Bachs orga= 
nischer Verknüpfungstechnik, die motivische Über- 


brückung ein anderes: 
nr 
T.8 T.9 


Zu 2. Dem in gleichmäßigen Sechzehntelnoten laufen= 
den Thema ist ein sehr plastischer Kontrapunkt ent= 
gegengesetzt (Oberstimme Takte 2, 3), dessen Kon= 
trastwirkung noch durch Pausen erhöht wird. Das 
Motiv 


& 
hat „sprechenden” Charakter, der- 
artige Figuren waren zu Bachs Zeit den Komponisten 
allgemein bekannt als Mittel der „Klang=Rede” (wie 
Mattheson so schön sagt). Es versteht sich von selbst, 


daß der Auftakt staccato zu spielen ist, aber gut 
klingendes „breites“ Staccato! 


Für den nächsten Kontrapunkt (Oberstimme Takte 5 
und 6) wendet Bach das umgekehrte Verfahren an, er 
setzt zur „rhetorischen“ Unterstimme eine gleich- 
mäßig laufende Oberstimme. Durch diese Arbeits- 
weise, die auch für die nächsten Zweitaktgruppen 7, 8 
und 9, 10 beibehalten ist, heben sich die beiden Stim- 
men immer plastisch voneinander ab. Wie sehr es 
Bach gelungen ist, durch immer neue melodische 
Triebkräfte (= Motive) den Kanon in gutem Fluß zu 
halten, zeigen besonders eindrucksvoll die Takte 7, 8: 
in dreimaligem Abstoßen von b aus wird über g, as 
der Höhepunkt c erreicht. 


Zu 3. Die Tendenz des Komponisten in tonaler Hin= 
sicht mußte also lauten „Los von c=Moll!” Dies wird 
durch mehrdeutige Melodieführung erreicht. Eine 
Wendung wie 


ist eindeutiges c=Moll, die Folge 


nee 
. \ aber kann 
in c=-Moll, Es-Dur, B-Dur und g=Moll stehen. Mit Hilfe 
solch neutraler Melodieführung kann auch im Kanon 
moduliert werden. Bach mußte also in den Takten 202 


der Oberstimme den Leitton h vermeiden. War dies 
geschehen, so konnte in den Takten 5, 6 jede der oben 
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erwähnten Tonarten erreicht werden. Daß sich der 


Komponist für die Durparallele entschied, hat einen 
besonderen Grund, der sich später bei der Betrachtung 
der Großform offenbaren wird. Das Modulations= 
verfahren mit Hilfe mehrdeutiger Melodiebildung 
ergibt jedenfalls ein ganz ungezwungenes Einmünden 
in die gewünschte Tonart (siehe g-Moll im Takt 11) 
und ist wesentliche Voraussetzung für weitausgrei=- 
fende kanonische Entwicklung. 


Zu 4. Mit diesem Problem stellt sich die Frage nach 
dem Aufbau der Gesamtform. Der Kanon kann nicht 
unendlich fortgesetzt werden. Bach hat jedenfalls ge= 
spürt, daß mit Takt ıo der äußerste Punkt erreicht 
war, bis zu welchem dem Hörer ständig neues Mate= 
rial geboten werden konnte. Im Takt 11 erfolgt daher 
der Rückgriff auf die „Inventio“. (Die Unterstimme 
müßte eigentlich 


heißen, der 
Themenkopf ist im Interesse eines allmählichen 
Übergangs nach g-Moll leicht geändert.) Das kano- 
nische Prinzip, das Bach in dieser Invention zeigen 
wollte, wäre auch gewahrt geblieben, wenn nunmehr 
wiederum wie in den ersten 10 Takten ständig neue 
Gegenstimmen erfunden worden wären. Im Sinne 
einer organischen Verknüpfung der beiden Teile aber 
lag es, die ersten 10 Takte noch einmal zu verwenden, 
diese Wiederkehr des Bekannten aber durch Stimm= 
tausch zu variieren: begann zu Beginn die Oberstimme, 
so ist es ab Takt 11 die Unterstimme, die führt, wäh= 
rend die Oberstimme im Takt 13 nachfolgt. Das Mittel, 
das einen solchen Tausch erlaubt, ist bekanntlich der 
doppelte Kontrapunkt; die beiden Stimmen sind von 
vornherein auf diese Vertauschung angelegt. (Der von 
Laien oft so bestaunte „doppelte Kontrapunkt” ist 
übrigens eine recht harmlose Sache; vermied ein Kom= 
ponist Quartenparallelen, die in der Umkehrung 
Quinten ergeben hätten, so war die Hauptaufgabe 
schon getan!) 


Für diesen zweiten Teil stellte sich aber auch die 
Frage nach der Tonart. Wieder in c-Moll zu beginnen, 
hätte genau dieselben tonalen Verhältnisse wie in den 
ersten 10 Takten ergeben. Als Bach die Frage der Ton= 
art des zweiten Teiles überlegte, hatte er offenbar 
schon vor, das Stück mit einer Coda in c=-Moll zu 
schließen (T. 23—27); diese Tonart mußte also ver= 
mieden werden. Als nächstverwandte bot sich die 
Molldominante g=Moll an. Jetzt wird auch klar, warum 
in den Takten 6, 7 der Weg nach Dur führen mußte. 
Durch den Wechsel im Tongeschlecht war die tonale 
Spannung in hohem Grade gesichert. 


Das von Bach für den zweiten Teil gewählte Ver=- 
fahren des Stimmtausches erweist sich übrigens als 
sehr praktisch: durch einfache Transposition der 
ersten 10 Takte war die Invention nun bis Takt 20 
gediehen. Da die Coda ebenfalls dem im ersten Teile 
expon'erten Material entnommen ist, ergeben sich 
folgende Entsprechungen: 


1. Teil 2. Teil Coda 
Takt 1,2 c-Moll = 11,12 g=Moll 
Sa = 13,14 = 25,24 > 25,26 c=Moll 
5,6 Es-Dur = 15,16 B-=-Dur 
7,8 = 17,18 
9,10 = 19,20 
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Zwischen dem im T. 20 erreichten B=Dur und. dem 
c-Moll des Taktes 23 mußte moduliert werden. 
„Motor“ ist jene melodische Gruppe, deren besondere 
Energie schon bei der Behandlung von Takt 8 auf- 
gefallen ist: ; 
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Die Modulation führt über g=Moll, wobei das h im 
Takt 22 die entscheidende Weichenstellung gibt. Daß 
der Imitationsabstand hier von zwei auf einen Takt 
verkürzt ist, verleiht dieser Rückführung eine starke 
Spannung. Die reprisenartige Wiederkehr des Themas 
in der Haupttonart, die zudem durch kräftige Kadenz= 
schritte vorbereitet ist 


Bee 


g'bt den letzten Takten 
eine Bedeutung, die sie über eine Coda im herkömm= 
lichen Sinne weit hinaushebt. Daß in vielen prak- 
tischen Ausgaben im Takt 20 crescendo steht und im 
Takt 23 f, entspricht durchaus der Struktur dieses 
Schlußteiles. 


Bachs Invention in c=Moll ist ein Meisterwerk beson= 
derer Prägung und offenbart sich wohl auch schon im 
Spielen und Hören. Eine Analyse aber, die den Schaf= 
fensvorgang nachzuzeichnen versucht, gibt uns stärkste 
Einblicke in die Vollkommenheit des Werkes, sie läßt 
uns erkennen, in welch hohem Maße hier melodische 
Erfindung, tonale Planung und Ükonomie in den 
Mitteln zusammenwirken. 


Auf einer Burg 
Aus der Werkstatt von Peter Harlan 


Auf einer Burg im Lippischen Land zwischen der alten 
Hansestadt Lemgo und der Weserstadt Hameln, auf 
Sternberg, deren Kamin im Rittersaal dasselbe 
Wappen ziert, das auf einem der Werke des Michael 
Praetorius prangt, wirkt seit mehr als einem Dezen= 
nium der nunmehr sechzigiährige Peter Harlan. Eben 
die Welt des Praetorius, die große Zeitenwende des 
16. zum 17. Jahrhundert, die einst auch die große Zeit 
der aus dem Mittelalter stammenden Burg war, ist die 
geistige Heimat Harlans, der mit bewundernswerter 
Unentwegtheit seinen geraden und zielbewußten Weg 
gegangen ist: von seiner Instrumentenbauwerkstatt 
in Markneukirchen zu dieser Burg. Es ist ein sym= 
bolischer Weg, der vom Instrument her über die Re= 
naissance von Laute, Blockflöte, Fidel, Gambe, und 
was der Kostbarkeiten mehr sind, zu der einmaligen 
geistig-schöpferischen Lebensaufgabe führt, die im 
„Sternberg“=Gedanken zum Begriff einer das All- 
gemeingültige von Gewordenem und Seiendem ver= 
bindenden Gegenwärtigkeit gewachsen ist. Was in der 
winterlichen Klausur erdacht und durchsonnen ist, 
wird in der sommerlichen Aufgeschlossenheit von 
Haus und Hof in Kursen, Konzerten (zu denen sonn= 
täglich von nah und fern die Freunde strömen) und 
geselligen Aussprachen, in Ausstellung und Führung 


durch die stilvoll ausgestattete Burg zur lebendigen 
Wirklichkeit. 

Man muß es miterlebt haben, um es in seiner ganzen 
Bedeutung ermessen zu können. Denn hier handelt es 
sich nicht um den nüchternen Historismus in Praxis 
umgesetzter Theorie, sondern um eine vitale Synthese, 
die den Gedanken zur Tat macht. Wir sollten dankbar 
sein, daß es solche Sucher gibt, denen das heilige Ge= 
setz der „Geschichte“ ebenso Verpflichtung ist wie der 
brennende Anspruch der Gegenwart. Beides hat Harlan 
von eh und je verfolgt, beides hat er in seinem 
Werk, das „Sternberg“ heißt, der Erfüllung nahe= 
gebracht. Denn von der erreichten Vollendung zu 
sprechen, würde den Widerspruch Harlans, der mit 
dem geistigen Elan eines Jungen immer „unterwegs“ 
ist, erregen. So groß wie der Umkreis seiner geistigen 


.Sicht ist, in deren Mitte Praetorius, Bach, Goethe, Hoff- 


mann und Schweitzer stehen, ist auch der Kreis seiner 
Freunde, zu denen nicht nur die von der Wissenschaft 
gehören, sondern all die nach der Ordnung in der 
Musik Suchenden in Deutschland, in Italien und der 
Schweiz. Das MPC des Praetorius ist von den Freunden 
in ein PHS umgewandelt, in das Petrus Harlanus 
Sternbergensis, als das Sigillum einer stillen Gemein 
samkeit von Idealisten. Va 


Der Sänger mit dem Saitenspiel 


Sie sind selten geworden, die Lautensänger, die einst 
mit dem Anspruch der Jugend in wunderbarer Un«- 
bekümmertheit und doch mit Ernst-und begeisterter 
Verantwortlichkeit ihre Lieder zur Laute sangen. Es 
wird uns heute erst klar, daß dieser damalige Begriff 
„Jugend“ ein Doppeltes bedeutete und dasselbe: den 
Widerstand gegen ein Festgefahrenes, der einmal in 
denen um das „Überbrettl“ und zum anderen indenen 
um das Volkslied — eben in der Jugendbewegung — 
zutage trat. Einer von denen, die damals, als der große 
Sven Scholander, als Scherrer und Albert „da“ waren, 
mit musikantischer Lust zur Laute griffen und von 
Stund an ihre Leben unverdrossen und mit unentweg* 
tem Idealismus unter das Zeichen des Volksliedes 
„zur Laute“ stellten, wird am 4. Mai ein Fünfund= 
sechziger: Oscar Besemfelder. „Stimme, Wort und 
Lautenschlag ergeben eine vollendete Trinität. Besem= 
felder ist vielleicht der letzte der großen Lautensänger 
auf Erden“, schrieb einst Ernst Penzoldt. Volkslied, 
Ballade, das eigene Lautenlied, alles eingefügt in die 
geordnete Geschlossenheit eines geistigen Zusammen 
hangs, bilden die einsame Domäne Besemfelders, der, 
von zahlreichen Konzertreisen kreuz und quer durch 
Europa und den süd= wie nordamerikanischen Konti» 
nent berühmt, seit nunmehr zehn Jahren in den Musik= 
hörstunden der Münchener Volksschulen Segens= 
reiches bewirkt, indem er singend und daher lebendig 
und überzeugend vom Wesen des Volksliedes kündet. 

ev 


Neuerscheinung! 
Werner Karthaus, Liederbaukasten | 
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Alles oder nichts! 


Nicht der Lehrer, nicht der Erzieher, auch nicht die 
behutsam und schöpferisch formende Lebensgemein= 
schaft von Familie, Schule, Berufs= oder Freundeskreis, 
Chor oder Musiziergruppe und was es sei, nicht mehr 
diese scheinen die Faktoren dessen zu sein, was zur 
Bildung — im weitesten, schönsten Sinn des Wortes — 
führt, sondern kurz und schlicht der Quizmaster. Nach= 
dem das launige, belehrende und unterhaltende Ge= 
sellschaftsspiel des Quiz aus seiner anmutigen Harm= 
losigkeit zum öffentlichen Selbstzweck und Schaustück, 
vor Mikrophon und Fernsehkamera gezerrt, umgewan-= 
delt worden ist, bleibt im Bewußtse'n des ahnungs= 
losen Hörers und vor allem des im hochmodernen, mit 
Eßtablett versehenen, bequemen Fernsehsessel sitzen= 
den Fernsehapparatbesitzers die lustige Vorstellung, 
daß Gebildetsein so eine Art Hobby ist. 

Man staunt (und darf auch staunen), daß sich der oder 
jener in seiner Freizeit ein enzyklopädisches Wissen 
über bestimmte Spezialgebiete angelesen hat und hält 
dann das für Bildung. Schön und gut, daß einer über 
Beethoven oder die Sieger im Motorrennen oder die 
Geliebten des Kaisers Soundso oder über die Speise= 
karte beim Wiener Kongreß bestens Bescheid weiß. 
Das ist nett, wenn er das für sich tut. Aber nun darf 
er vor den Fernsehschirm, wird zum Sportobjekt eines 
Wettkampfs, der allerdings kein Musagon, sondern 
ein abgewandeltes Toto oder Lotto ist. Wenn er alle 
Stationen durchsteht, gewinnt er alles an Einsatz, 
wenn er es nicht durchsteht, gewinnt er nichts. 

Es sollte einen eigentlich freuen, daß man mit Wissen 
Geld verdienen kann. Aber ist die Folgerung nicht 
gefährlich? Wird hier nicht ein „Hobbyismus” künst- 
lich und homunculushaft großgezogen, der nichts mehr 
mit dem zu tun hat, was man einst schlichter „Passion“ 
oder „Steckenpferd” oder noch schlichter „Interesse” 
genannt hat oder gar „Liebhaberei”? Steckt da nicht 
eine nüchterne Kaltschnäuzigkeit dahinter? Nur das, 
worüber man staunen kann, gilt, eine Sondergattung 
von Virtuosentum, dem man den Anspruch, mit „Bil= 
dung” (wie mit „Kunst”) gleichgesetzt zu werden, ver- 
sagen muß. 


Der arglose „Empfänger“, der sich empört, daß die 


Fachwelt und die Kritik über den televisionär zurecht= 
gestutzten „Don Giovanni” empört ist, sitzt genieße- 
risch vor seinem Bildschirm und hält das, was man 
ihm da vorführt, für den Gipfel der Bildung. Er 
staunt über den Akrobaten, der auf dem schmalen 
Seil seines Wissens über dem Abgrund tanzt, schließt 
insgeheim mit sich eine Wette ab, ob der Bildungs= 
gaukler verliert oder gewinnt. Eine neue Form ist 
gefunden: der Bildungssport, der das Wesentliche 
einer echten Bildung, wie sie die Toren des 18. Jahr- 
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hunderts noch verstanden, ausschließt: den Menschen. 
Aber, na ja: ein neuer Typ von „Publikum“ wächst 
heran. 

Nichts macht seine Einstellung deutlicher als die Argu= 
mentation, mit der die Mehrzahl :der Verfechter des 
genannten Fernseh-„Don Giovanni” aufwartete, als 
sie erklärte, daß ihnen auf diese Weise doch das Werk 
endlich nahegebracht (bzw. bekannt!!) wo-den sei. 
Als ob der Wille, es zu sehen, nicht längst hätte be= 
friedigt werden können: in der homogeneren Form 
des Theaters. Bei einer öffentlichen Diskussion zum 
Thema, bei der Musiker, Theaterleute, Kritiker und 
Laien zugegen waren, sprach ein Fernsehkrit'ker das 
bestimmende Wort, indem er zu dem Verfahren, die 
Rollen von Schauspielern spielen und die Musik von 
Sängern singen zu lassen, sagte, daß hierin die größte 
Gefahr läge: in der Zerstörung der Einheit des Men= 
scheh. Aber gilt das noch? Sind wir nicht alle in dieser 
Hinsicht taub und blind geworden, daß wir z.B. wider- 
standslos den synchronisierten Film hinnehmen, bei 
dem zwei Individuen, die nichts miteinander zu fun 
haben, kurzerhand gemixt werden? 

Das Wunderwerk der technischen Möglichkeit darf 
uns nicht verführen, den letzten Rest menschlicher 
Existenz auszulöschen. Ein Kniff, ein Dreh oder Trick, 
nebensächlich vielleicht — sie sind Symbole und Sym= 
ptome, die uns nachdenklich stimmen sollten. 

Das Perfekte wird zur Bildungskonfektion und zur 
geistigen Diktatur. Und aus Menschen werden Leute 
oder Maschinen. ev 


Yvonne Loriod (Paris) übernimmt an der Badischen 
Hochschule für Musik, Karlsruhe, mit Beginn des 
Sommersemesters 1958 eine Meisterklasse für Klavier. 
Prof. Paul Lohmann, der Leiter der Gesangsklasse der 
Frankfurter Musikhochschule, wird bei den Internatio= 
nalen Musikfestwochen in Luzern in der Zeit vom 11. 
bis 31. August einen Meisterkurs in Gesang abhalten. 
Auf Einladung des Dänischen Kirchenmusikerverban= 
des hielt Professor Dr. Wilhelm Ehmann, Herford, 
in der Musikhochschule in Kopenhagen einen Vortrag 
über „Aufführungspraxis und Klangideal bei Heinrich 
Schütz“. Beispiele wurden durch „Capella“=Schall= 
platten gegeben. 

Mit Wirkung vom ı. Januar 1958 sind vom Direktor 
des Musikseminars der Universität des Staates Bahia 
in Sao'Salvador (Brasilien), Prof. H. J. Kollreutter, als 
erste Bläser am Sinfonieorchester sowie als Lehrer an 
dieser Universität vier junge deutsche Musiker enga= 
giert worden: Armin Guthmann, Passau (Flöte); Georg 
Meerwein, Karlsruhe (Oboe); Volker Mille, Detmold 
(Horn); Horst Schwebel, Karlsruhe (Trompete). 


Hunderttausende 


haben nach dieser bewährten 
Anleitung das Blockflötenspiel 
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Aus dem Arbeitskreis für Schulmusik 
und allgemeine Musikpädagogik 


31, Bundesvorsitzender: Dozent Richard Junker, 
Hannover=Waldhausen, Linzer Straße 3 


Vier-Jahre „Arbeitskreis für Schulmusik und 
allgemeine Musikpädagogik” 


Die folgenden Ausführungen sind — stark gekürzt — der Inhalt 
des Referates, das Dozent Richard Junker anläßlich der 4. Bun= 
destagung des Arbeitskreises am 3. August 1957 in Bayreuth 
gehalten hat. 


Die Einbeziehung einer Bundestagung in den äußeren 
Rahmen eines Lehrgangs mit dem Thema „Musik der 
Gegenwart im Unterricht der Volks=, Mittel- (Real-) 
und Oberschule“ darf als Symbol genommen werden 
für das, was zum Wesen und zur Charakteristik des 
Arbeitskreises (AfS) gehört: Es geht um die Musik 
und die Pädagogik, um Erlebnis und Verständnis, um 
die Freiheit des Geistes und der Lehre, das eigene 
Tun selbstkritisch zu betrachten und den Mut zu 
haben zu neuen Tönen und Wegen. Lehrgang und 
Tagung stehen unter gemeinsamem Gesichtspunkt und 
unteilbarer Ideengebung: im Sinne des Bildungsauf= 
trages der Schule, auf dem Wege über die musika= 
lische Lehrerfortbildung mitzuhelfen, der Jugend 
einen Einblick in das geistige Weltbild unserer Zeit 
zu geben. 

+ + + 
Auch die Schulmusik ist von Pestalozzis Schulreform 
grundlegend beeinflußt. Gegenwartsnah erscheinen 
uns die damaligen Forderungen, die zugleich den Be= 
griff „Schulmusik“ erläutern: 
1. Die Musikerziehung muß das gesamte Volk um= 
fassen; alle Kinder sollen am Kulturgut der Musik 
teilnehmen, weil die Musik ein wesentlicher Teil der 
Erziehung ist, der zu Kunstsinn und Humanität 
führt. 


2. Die Musikerziehung beginnt mit der Gehörbildung. 


3. Werkstoff ist der einstimmige Liedgesang, darauf 
aufbauend folgt das mehrstimmige Singen im Chor. 
Instrumentalspiel schließt sich an. 

4. Selbsttätigkeit und Improvisation sind vonnöten. 
Vom Improvisieren gelangt der Schüler zur Tonvor= 
stellung (nach Auffassung der damaligen Psychologie). 
Eigentätigkeit gilt auch für das Singen nach Noten. 
5. Stufenweise fortschreitende Methodik ist unerläß= 
lich, und 

6. Voraussetzung zu allem ist die musikalische Vor- 
bildung des Lehrers. 

Diese Forderungen fanden ihren Niederschlag in der 
„Gesangsbildungslehre” von Michael Traugott Pfeif- 
fer, die Hans Georg Nägeli methodisch bearbeitete. 
Schon hier — 1810 — lesen wir: „Von der 1. Stunde 
an muß Freude an der Musik herrschen. Es soll eine 
Lust sein, im Unterricht zu üben und zu singen”, 
und „wenigstens drei Wochenstunden müssen zur 
Verfügung stehen, um das Bildungsziel zu erreichen”. 


Was die damalige Zeit von der musikalischen Lehrer 
bildung erwartete, beschreibt u. a. J. A. P. Schulz (1747 
bis 1800). In seinen „Gedanken über den Einfluß der 
Musik auf die Bildung des Volkes” (1790) heißt es: 
„Die Seminaristen sollen keine Virtuosen werden, 
sondern Lehrer, die unterrichten können.” Die Land= 
lehrer sollten einen guten theoretisch-praktischen 
Unterricht erhalten und „in der Prüfung nach ihren 
musikalischen Leistungen gewertet werden, denn sie 
sind die Träger. der musikalischen Volkserziehung”. 
Schulinspektor Bernhard Ludwig Natorp (1774—1846) 


machte Lehrerbeförderungen von der guten Lei= 
stung im Musikunterricht abhängig. Bei derartigen 
Voraussetzungen konnte Nägeli die Forderung erhe- 
ben: „Die Tonkunst soll Nationalheiligtum werden .... 
Im Munde der Kinder soll sie lebendig werden, wie 
sie es noch nie war...” 


Der ganzen Würde der Schulmusikerziehung aber gibt 
Goethe in seiner „Pädagogischen Provinz” Ausdruck, 
in der er den Gesang als „erste Grundlage des ge: 
samten Unterrichts” überhaupt darstellt, wo er auf 
eigenen Denkwegen zu denselben Ergebnissen kommt, 
wie Peiffer und Nägeli und u. a. den Wert des Noten= 
singens und =schreibens herausstellt und das Instru= 
mentalspiel als „anmutiges Bergtal” seiner Provinz 
bezeichnet. 


Ausgelöst durch die Gesetze der preußischen Regu= 
lative von 1854 begann im Schulleben ein erschrek= 
kender Niedergang der Musikerziehung. Er wirkte 
sich aus z.B. in der völligen Abwertung des Begriffs 
Schulmusik und der Stellung des Musikerziehers an 
den Gymnasien. An der Stelle, an der einst der hoch- 
angesehene Kantor (in vielen Fällen zugleich stellver- 
tretender Rektor) wirkte, stand jetzt ein Musiklehrer, 
der nicht einmal mehr dem Kollegium angehörte. 
Gewiß brachten die „allgemeinen Bestimmungen” des 
preußischen Ministers Falk von 1872 ein erstes Auf- 
atmen mit sich. 


Entscheidende Impulse für ein Wiedererwachen der 
Schulmusik waren indes erst der Zeit um die Jahr= 
hundertwende vorbehalten. Wie immer, gingen sie 
von großen Persönlichkeiten aus: dem Kanıorensohn, 
Musikwissenschaftler und Musiker Hermann Kretsch= 
mar (1848—1924), der Privatmusikerzieherin Agnes 
Hundoegger (1857—1927), dem Lehrer und späteren 
Professor Dr. h.c. Carl Eitz (1848—1924) und auch 
von dem Medizinstudenten und Arzt Hans Breuer 
(t 1916). 

Mit seinem „Zupfgeigenhansl” lenkte Hans Breuer 
auch den Blick der Schulmusikerzieher auf den grund= 
legenden Werkstoff des Musikunterrichts: das Volks= 
lied, und damit leitete er eine Strömung ein, die als 
Jugendmusik- und Singbewegung sich weithin in den _ 
Bereichen der Schulmusik auswirkte. Mit der Einglie= 
derung der Jugendmusikverbände in die Reichsmusik= 
kammer 1935 ging die Bewegung zu Ende. Breuers 
Ahnung vom Untergang des Volksliedes selbst (siehe 
Vorwort zur 10. Auflage, 1913) scheint sich heute bei 
der „ständig wachsenden Unkenntnis des deutschen 
Volksliedes“” (Feststellung der Arbeitsgemeinschaft 
deutscher Chorverbände) zu bestätigen. 


Im Jahre 1900 reichte Hermann Kretzschmar als Uni= 
versitätsmusikdirektor und Professor in Leipzig im 
Auftrage des „Allgemeinen Deutschen Musikvereins”, 
der von Franz Liszt 1861 gegründeten Tonkünstler= 
organisation, ein Memorandum über Lage und Re= 
form des Musikunterrichts beim Kultusministerium 
ein, und 1903 griff er in seinen „Musikalischen Zeit= 
fragen” die Frage des Schulgesangs auf breiter Basis 
auf. Er forderte von der Volksschule methodisch ges 
ordneten Gesangunterricht, Lehre der Notenschrift 
vom 2.Schuljahr ab (alle Kinder müssen die Noten= 
schrift und Vom=Blatt=Singen lernen), Pflege der Kin= 
derstimme usw., für die Lehrerbildung erweiterten 
Musikunterricht an den Seminaren, für die Lehrer= 
fortbildung Einführung von Gesangsinspektoren (heute 
würde man sagen: Fachberater) und für die höheren 
Lehranstalten Durchführung des Klassenunterrichtes 
bis zur Prima, Abschaffung der Dispensationen vom 
Musikunterricht, Chorgesang auf der Grundlage des 
Klassenunterrichtes, akademische Ausbildung der Ge= 
sanglehrer und Gleichstellung der Gesanglehrer mit 
den Philologen. „Will man diese Reformen nicht, so 
wird es besser sein, den Gesang aus den Lehrgegen= 
ständen des Gymnasiums zu streichen.” 


* * * 
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Mit der Berufung Kretzschmars als Professor nach 
Berlin begann die Zeit der Reformen, die 1910 mit 
einer Neuordnung des Gesangunterrichts an höheren 
Schulen und 1914 mit der Veröffentlichung der Lehr= 
pläne für den Gesangunterricht an Volksschulen zu= 
nächst zum Abschluß kamen. Über die Tonnamen von 
Carl Eitz urteilte Kretzschmar auf Ersuchen des Rates 
der Stadt Leipzig schon 1896: „Ich verspreche mir von 
der Eitzschen Solmisation sehr gute Ergebnisse, be= 
sonders auch für die Lust und Liebe der Schüler.“ 


Die mit Hans Breuer beginnende Neubesinnung auf 
den Werkstoff des Musikunterrichts, die durch Her- 
mann Kretzschmar wieder festgefügte Einordnung des 
Musikunterrichts in den Bildungsplan der Schule und 
in die erweiterte musikalische Lehrerbildung fanden 
ihre Ergänzung durch die Bemühungen von Agnes 
Hundoegger und Carl Eitz. 


Zu den Verdiensten Agnes Hundoeggers gehört die 
Abschaffung der vielen Treffübungen, die im 19. Jahr= 
hundert gemacht wurden. Sie setzte dafür das Singen 
auf Klangsilben (Solmisation) ein und benutzte für 
die Bezeichnung der Stufen beider Tongeschlechter je 
eine in allen Tonarten gleichlautende Silbenreihe. 


Kein Geringerer als Carl Eitz hat dieses Verfahren in 
aller Form anerkannt. In seinen „Bausteinen zum 
Schulgesangunterricht” (Neuausgabe: Das Tonwort, 
Bausteine zur musikalischen Volksbildung, Breit= 
kopf & Härtel) schreibt er: „Die Stufenlehrmethodiker 
wandeln noch immer auf den Spuren, die Guidos 
fester Glaube an die Wunderwirkung des Wortes 
hinterlassen hat... Ihnen gebührt ein Ruhmesblatt 
in der Geschichte des Gesangunterrichts.” 

Unter den vier oben genannten Reformern ist Carl 
Eitz der einzige Schulmusikerzieher. Seine schul- 
musikalischen Bestrebungen lassen sich in zwei Fest= 
stellungen zusammenfassen: 

1. Wie es für Stufenbezeichnungen Namen gibt, so 
muß selbstverständlich auch jeder Ton seinen Eigen= 
namen haben. Er erfand solche, nannte sie Tonnamen 
und empfahl ihre singende Verwendung im Gesangs, 
im Instrumental- und Harmonielehreunterricht. 

2. Es ist ein Irrtum, die Alphabetbuchstaben C D E 
als Tonnamen anzusehen. Diese sind unsanglich und 
ebenso bedeutungslos für das Erkennen von Tonzu= 
sammenhängen wie für die Unterscheidung von Ganz= 


‚und Halbtonschritten und anderen Intervallen. Kurz 


gesagt: sie sind unmusikalisch und „stehen der Erzie= 
hung zum Notenverständnis im Wege. Die Tatsache, 
daß alljährlich Tausende von Kindern die Schule ver: 
lassen, ohne notenschriftverständig zu sein, beweist 
es” (Eitz, Bausteine zum Schulgesangunterricht). 


Dem Beispiel mancher anderer Völker folgend, regte 
daher Carl Eitz an, den Gebrauch des „C D E“ zus 
rückzustellen und dafür wirkliche Tonnamen einzu= 
setzen: 


alteNamen:; cdefgahcec 
neue Namen: bi to gu su la fe ni bi 


Für jeden Musiker, so führte Eitz aus, ist die Umstel- 
lung von c d e auf bi to gu ungewöhnlich. Er wird 
sie auch nicht für wichtig oder gar notwendig halten, 
weil er ja durch das Instrument zur Tonvorstellung 
kommt oder gekommen ist. Der Musikpädagoge in 
der Schule aber muß fragen: Was dient dem Unter« 
richtserfolg am besten? Etwa 90 Prozent seiner Schü: 
ler spielen kein Instrument! 


Nach dem Ersten Weltkrieg traten neue Männer und 
neue Pläne hervor. Der Nachfolger Kretzschmars auf 
dem Gebiet der Schulmusikreform wurde Leo Kestenz 
berg. Seine bedeutenden Reformen der Jahre 1924 bis 
1927 sind allgemein bekannt. Nur eines erreichte 
Kestenbergs Reform nicht: d'e Klärung des Lehrweges 
für die Notenkunde. Da hieß es, der Lehrer kann die 
früher übliche Notenlehre verwenden; zum ersten 
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Male jedoch in der neueren Geschichte der Schulmusik 
wird die Solmisation amtlich empfohlen. 


Die 1951 veröffentlichte Denkschrift der „Gesellschaft 
für Musikforschung“ und der von etwa 25 bis 30 
Musikverbänden unterzeichnete und 1953 erschienene 
„Kommentar zur Notlage der Musikerziehung“ er= 
hellten schlagartig eine Situation, die zu großer Sorge 
Anlaß gibt und das Dasein des Musikerziehers, be= 
sonders der Oberschule (in der der Musikunterricht 
in den meisten Klassen auf eine Wochenstunde zu= 
rückgesetzt wurde), geradezu zu einem Existenzkampf 
werden läßt. Die in der Öffentlichkeit oft besprochene 
unzureichende musikalische Lehrerbildung für die 
Volksschule macht die Lage auf lange Zeit hin noch 
bedenklicher. 

In der Erkenntnis der Notlage, der Schranken der ver= 
schiedenen Schultypen und Meinungen und um mit 
eigenen Kräften in einer Art von Selbsthilfe den Be= 
griff „Schulmusik“ und die berufsständische Organi- 
sation der Schulmusiker „von unten her“ zu stützen, 
entstand der Arbeitskreis für Schulmusik und all= 
gemeine Musikpädagogik, dessen erste satzungs= 
gemäße Zweckbestimmung lautet: „die Praxis und 
Theorie der Musik zu fördern und mitzuhelfen, den 
allgemeinen musikalischen Leistungsstand der Jugend 
auf eine Höhe zu bringen, die der erzieherischen und 
kulturellen Bedeutung der Musik entspricht.“ 

Es ist das Verdienst eines Mannes vom Format 
Kretzschmars, und zwar des langjährigen Direktors 
der Hochschule für Musik in Berlin, Prof. Dr. Fritz 
Stein, die Anregung zur Gründung des Arbeitskreises 
für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik ge= 
geben zu haben. Seinen Gedankengängen entspre= 
chend gestaltete d’e Gründungsversammlung am 
1. Oktober 1953 die Struktur des Arbeitskreises in der 
Form eines „runden Tisches“”, an dem sich Musik= 
erzieher aller Schultypen, Vertreter der Schulverwal= 
tung, Studenten, Angehörige der Privatmusikerzie= 
hung, Künstler und Musikwissenschaftler aus West= 
und Mitteldeutschland zu gemeinsamem Tun für die 
Schulmusik und die allgemeine Musikpädagoeik be= 
gegnen. Seiner Gestalt entsprechend wurden Vorstand 
(der 2. Vorsitzende, Prof. R. Wicke, Leipzig, vertritt zu= 
gleich die Interessen der Kollegen aus der DDR) und 
Beirat gewählt und Arbeitsgrundsätze entwickelt, die 
sich von Einseitigkeiten freihalten und Aufgeschlos= 
senheit und Fortschrittsfreudigkeit zum Kennzeichen 
haben. Dazu gehören u. a.: 

Das beste Lied — ganz gleich, aus welchem Jahrhun-= 
dert es stammt — ist für unsere Schüler gerade gut 
genug. 

Die beste Musik — ganz gleich, welcher Epoche sie 
zugehört — ist für die Jugend die richtige. 

D’e beste Methode, dieses Lied zu lehren und diese 
Musik zu betrachten, muß berücksichtigt werden. 


(Schluß folgt) 


Dr. Dietrich Schulz=Koehn ist aufgefordert worden, 
an der Staatlichen Musikhochschule in Köln Vor= 
ee über Geschichte und Stilkunde des Jazz zu 
alten. 


Nach einer erfolgreichen amerikanischen Urauffüh- 
rung seines „Johannes-Oratoriums” in Chicago-Gary 
unter Leitung von Max Sinzheimer spielte Hugo Herr- 
mann seine Meditationen für Klavier und die „Cherus 
binische Sonate“ in mehreren Radiostationen in Chi- 
cago, San Francisco und New York, wo er auch einen 
Vortrag über „Komponist und Dichtung” hielt. Der 
New=Yorker Sender WNYC und der Fordham Univer= 
sitysRundfunk WFUV sendeten anläßlich eines Inter- 
views mehrere Werke des Komponisten. 
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Vom »Pulpet« und vom »Chore« 


Randbemerkungen zur chorischen Aufführungspraxis 


Das bevorstehende Münchener Stadtjubiläum hat, 
nicht zuletzt durch die Initiative des Lassus-Musik= 
kreises und die von ihm angeregte Beschäftigung mit 
der Mehrchörigkeit, denjenigen, denen eine groß= 
zügige Renaissance der Welt Lassos und seiner Zeit 
zur Herzenssache geworden ist, den äußeren Anstoß 
gegeben, sich erneut und intensiv mit der von Adolf 
Sandberger und neuerdings von Wolfgang Boetticher 
erschlossenen Glanzperiode der Hofkapelle „zu des 
fürtrefflichen weitberümbten Musici Orlando di Lasso 
. zeiten“ zu befassen. Die Beschäftigung mit der Auf= 
führungspraxis jener Tage erweist, daß der bereits 
von Arnold Schering und Robert Haas geschilderte 
„Klanghunger” nicht nur ein Anliegen der Generation 
um Praetorius und Schütz gewesen ist. Es würde dem 
lebensprallen Charakter vornehmlich des 16. Jahr-= 
hunderts widersprechen, wenn man sich einzig mit 
jener Überlieferung zufrieden gäbe, die den Kern der 
Chorpraxis dieses Saeculums nur in dem sieht, was 
Schütz als „Pulpet“, d. h. als a cappella, bezeichnet. 


Man kann es wohl kurz und umrißhaft dahin definie= 
ren, daß die „Alten“ die Dinge je nach Gegebenheiten 
auslegten. Mit anderen Worten: sie betrachteten das 
absolute „Partiturbild“ nicht als bedingungslose Vor= 
schrift, sondern als eine Art „res facta“, der erst die 
Wiedergabe den Lebensatem einhaucht. Jener uns seit 
mehr als hundert Jahren verlorengegangene S'nn für 
die schöpferische Improvisation (den letztlich nur 
der Organist, wenn er das Notenbild durch seine Re= 
gistrierungskunst belebt, und — der Jazzmusiker be= 
sitzen und anwenden „dürfen”), berechtigte zu einer 
gewissen Freizügigkeit in der Anwendung der vo= 
kalen und instrumentalen Mittel. Für d’e Frühzeit der 
Mehrstimmigkeit und für die „niederländische” Poly= 
phonie darf sie als erwiesen gelten. D’e vom 19. Jahr= 
hundert propagierte A-cappella=Praxis erscheint mehr 
und mehr als ein Teil, aber nicht als das Gesamt der 
Interpretationstechnik des 16. Jahrhunderts. Hermann 
“ Fincks „Practica musica“ offeriert anno 1556 das Bild 
von vierzehn singenden Männern sowie drei eben= 
falls singenden Knaben mit drei Bläsern, Rund drei= 
Big Jahre später bemerkt Jacobus Gallus zu gegen ihn 
erhobenen Einwänden: „Die Vorwürfe betreffen die 
Tatsache, daß ich niemals hinsichtlich der Stimmen auf 
die den meisten Kirchen zur Verfügung stehenden 
wenigen Sänger, deren Zahl der der erforderlichen 
Singstimmen nicht gleich sei, Rücksicht genommen 
hätte. Aber da es wohl kaum eine ein’germaßen an= 
gesehene Gemeinde gibt, bei der nicht Bläser an= 
gestellt wären oder auch kaum einen der Orgel ent= 
behrenden Chor (falls wegen der geringen Anzahl 
von Sängern Orgel und Instrumente zu Hilfe kommen 


müssen), so sehe ich nicht ein, warum meine Stücke 
unausführbar sein sollen.“ Selbst Gallus also rechnet 
mit „allerlei Art von Musikern“. Der Belege sind viele, 
die anzuführen wären, die bekunden, daß das Alter= 
natim, das So oder So, durchaus am Platze war. Man 
lese nur nach, was Benvenuto Cellini erzählt oder was 
in Willaerts Widmungsvorrede an Trevisano 1542 
steht. Das betrifft nicht nur die Motette, sondern auch 
den Liedsatz oder die freieren Formen italienischer 
Herkunft. Auch die Messe ist hier zu nennen. 

Ein in dieser Hinsicht wertvolles Dokument ist der 
erstmals von Friedrich Würthmann (1842), dann von 
Adolf Sandberger. und in unseren Tagen von Paul 
Winter aufgetane Konvolut „Discorsi delle trionfi....“ 
des unter Lasso am Münchener Hof tätigen neapoli= 
tanischen Musikers und Schauspielers Massimo Tro= 
jano. Er berichtet tagebuchartig über die Münchener 
Fürstenhochzeit von -1568. Von vielerlei ist mit köst= 
licher Ausführlichkeit die Rede, von Kirchgang und 
Einholung, von Essen, Trinken und Festivität, in deren 
Mittelpunkt die glanzvolle Gestalt des Orlando di 
Lasso steht. Unter den Hinweisen ist bemerkenswert, 
daß vom Musizieren der Sänger, d. h. vom a cappella 
wie vom Spielen der Motetten durch Instrumentalisten 
die Rede ist. So heißt es: 

„Die Kapelle des, Herzogs Albrecht spielte die an= 
genehmsten Concerte, u. a. eine sechsstimmige Mos= 
tette mit fünf Zinken und zwei Posaunen von Orlando 
di Lasso. Dann kam aus der Küche unter Trompeten= 


und Paukenschall das zweite Gericht... Die herzog= 


lichen Musiker spielten verschiedene sechsstimmige 
Compositionen, u. a. ein sehr anmutiges Madrigal des 
Alessandro Striggio, mit sechs Baßposaunen. Zum 
dritten Gericht spielte die Kapelle sechsstimmige Mo» 
tetten, eines von Cipriano Rore, mit Begleitung von 
sechs Viole da brazzo...Das Orchester begleitete 
sechs Sänger mit sechs Viole da Gamba ..., mit sechs 
Flöten und einem stromento da penna.” 

An anderer Stelle heißt es: 

„Am Samstag, 6. März, spielten die Fürsten in dem 
Gemach der erlauchten Braut Karten. Die herzog= 
lichen Musiker spielten eine Stunde lang zum Ver- 
gnügen der erlauchten Herren und Damen sechsstim- 
mige Lieder in Begleitung von sechs Querpfeifen nach 
maurischen Melodien Orlandos” (Moresken?).... „Die 
Blasinstrumente spielen an Sonn= und Festtagen beim 
Hochamt und bei der Vesper mit den Sängern...Es 
geben aber auch herzogliche Musiker zur Mittagszeit 
auf der Viola da brazzo, Viola da Gamba, dem Clavi= 
chord, der Querpfeife und Zither und anderen Instru= 
menten mit den Sängern die angenehmsten Konzerte.” 
Daß bei der vierzigstimmigen Motette von Striggio 
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acht Posaunen, acht Violen, acht große Flöten, ein 
Clavicimbel, eine große Laute und die „dazu gehös= 
rigen Sänger” mittaten, versteht sich, 


Die Mehrchörigkeit verlangte ohnedies nach solcher 
Klangausweitung. Die Münchener Kapelle gehörte da= 
mals zu den größten ihrer Zeit. Sie wies, wie Prae= 
torius berichtet, „zwölf Bassisten, fünfzehn Tenoristen, 
dreizehn Altisten, sechzehn Capellknaben, fünf oder 
sechs Capunern oder Eunuchis, dreißig Instrumenta= 
listen“ auf. Interessant ist, daß es 1577 nur siebzehn, 
1593 gar nur zwölf Sänger waren. 


Es empfiehlt sich, sich das „Syntagma musicum” des 
Michel Praetorius, und zwar nicht nur den lexika= 
lischen, sondern auch den instrumentenkundlichen 
Teil zu Gemüte zu führen, um daraus und aus den 
Prinzipien des Heinrich Schütz (in seinen Vorreden) 
den neuen Geist des frühen 17. Jahrhunderts kennen= 
zulernen. Des Praetorius Besetzungsvorschläge bei 
Motetten Lassos und Schütz’ sorgfältige Anweisungen 
sind wichtige Quellen für eine Deutung, besser: für 
die Deutungen der chorisch-instrumentalen Auffüh- 
rungspraxis nicht nur des ı7., sondern eben gerade 
auch des 16. Jahrhunderts. 


Wie es in der Vorstellung des 16. und 17. Jahrhun= 
derts eine Gegenüberstellung von compositio und sor= 
tisatio, d. h. von Werk und improvisierter Beigabe 
gibt, ist auch in der Ausführung eine gewisse phanta= 
sievolle Klangfreiheit feststellbar, die neben das 
A=cappella das Mixtum und eben auch die reine In= 
strumentalinterpretation eines vokalen Werkes stellt. 


Nur Randbemerkungen sollten diese Hinweise sein. 
‘ Sie sollten daran erinnern, daß für uns auch im längst 
Bekannten und in dem, was zu.heben ist, wahrhaft 
noch Indien zu entdecken ist. Was „historisch“ zu 
sein scheint, wird lebendige Gegenwart, wenn wir 
versuchen, uns der schöpferischen Vitalität der Alten 
zu bedienen. 


Alte und neue Chormusik | 


Die „Vereeniging voor Nederlandsche Muziekgeschie= 
denes” legt unter dem Titel „Musica antiqua Batava” 
eine Reihe praktischer Ausgaben von niederländischen 
Meistern des 16. und ı7. Jahrhunderts vor (Editio 
Musico, deutsche Auslieferung Breitkopf & Härtel, 
Wiesbaden). Wissenschaftliche Genauigkeit, die durch 
die Herausgeber selbstverständlich gewährleistet ist, 
verbindet sich mit praktischer Anlage wie moderner 
Notation, Vorschlägen für Tempo und Dynamik sowie 
einem jeweils unterlegten Klavierauszug, der vielen 
Chorleitern die Arbeit erleichtern wird. 


An geistlicher Musik bietet die Auswahl folgende 
Werke von Jan P. Sweelinck: Bei den Psalmen 44, 90, 
114, 122 und 134 (alle für vier gem. Stimmen a cap= 
pella) sind dem französischen Text leider nur Über= 
setzungen in Holländisch und Englisch beigegeben, so 
daß eine praktische Anwendung in Deutschland sehr 
erschwert ist, während die Motette „Hodie Christus 
natus est” (5 gem. Stimmen und Generalbaß) mit 
lateinischem Text eine schöne Bereicherung der litur= 
gisch brauchbaren Weihnachtsmusik ergibt. Technisch 
stellen diese Werke, zumindest im Verhältnis zu an= 
deren Werken aus dieser Zeit, keine übermäßigen An= 
forderungen an den Chor. 
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Die weltlichen Chorwerke sind teilweise wirkliche 
Kostbarkeiten: Jan Belle, „Laßt sich das Herz erfreuen” 
und „O allerliebstes rot Mündelein“; Ludovicus Epis- 
copus, „Laß fahren Alles was dich drücket” und „Ein 
Bier, ein Bier“ (5 gem. St.); Lupus Hellinck, „Lustig 
Hanne, nur zu”; Josquin des Prez, „Petite camusette” 
(6 gem. St.); Joan Wintelroy, „Und ist die Zeit auch 
noch so schlecht” und Anonym „Wir kommen hier ge= 
laufen“ (wo nicht anders vermerkt alle für 4 gem. St.). 
Die deutsche Übersetzung aus dem Holländischen 
konnte meist wörtlich erfolgen, so daß sie sich bis auf 
wenige Ausnahmen sehr gut an die Musik anschließt. 
Aufgeschlossenen Chören, die nicht immer nur Altbe-= 
kanntes singen wollen, seien diese Werke bestens 
empfohlen, zumal sie sich hinsichtlich des Schwierig- 
keitsgrades an der unteren Grenze polyphoner Ma-= 
drigalkunst halten. 


Gottfried Grote besorgte eine Ausgabe sämtlicher 
vierstimmigen Chorsätze zu Liedern des Evangeli- 
schen Kirchengesangbuches von Heinrich Schütz (Ver- 
lag Merseburger, Berlin). Wenn auch die Ausbeute 
derartiger Sätze bei Schütz mengenmäßig gering ist, 
so kann diese zusammenfassende Ausgabe des Weni= 
gen um so mehr begrüßt werden. Die Sätze sind in 
der Schlichtheit ihrer Anlage kaum zu übertreffen und 
lassen das verkündigende Wort ganz in den Vorder= 
grund treten. In ihrer Einfachheit sind sie fast allen 
gemischten Chören zugänglih und eignen sich 
bestens für das Alternatim=-Musizieren mit der Ge= 
meinde. 


Unter der Verantwortung von G. Speer und K. Weber 
gibt das „Altenberger Singewerk“ im Christophorus= 
Verlag, Freiburg i. Br., zwei neue Blattreihen heraus, 
die „Christophorus=Chorblätter” und „Kleine Kan- 
taten“. Es ist erfreulich festzustellen, daß in den ersten 
Blättern beider Reihen nicht lediglich Liedsätze, son= 
dern ausschließlich Kompositionen zeitgenössischer, 
meist sogar jüngerer Autoren vorgestellt werden. Die 
bei den einzelnen Blättern unterschiedliche Besetzung 
reicht von zwei und drei gleichen Stimmen a cappella 
bis zu gemischtem Chor mit Instrumenten. Besonders 
hervorzuheben sind unter den Chorblättern der be= 
wegte Satz zum „Gottes Lob“ von Kaspar Roeseling 
über das Lied „Nun jauchzt dem Herrn alle Welt” und 
die noble Klangstruktur, mit der Hans Humpert dem 
Rilke-Text des Gedichtes „Herbsttag” gerecht wird 
(wobei er allerdings an den Stimmumfang der Sänger 
hohe Anforderungen stellt). Auf einer ähnlichen Linie 
liegt der Chorsatz von Erna Woll „Nun senkt sich tief 


des Tages Bahn”, bei dem man sich allerdings mehr ° 


harmonische innere Dynamik an Stelle reiner „Moll= 
Resignation“ wünschte. Bedauerlich ist es, daß bei den 
folgenden Sätzen aus den Chorblättern die Wirkung 
überwiegend durch äußere Effekte erzielt wird: Bern- 
hard Rövenstrunck „Bänkellieder”; Hans Sabel 
„Komm, Mädel, komm” und Heino Schubert „Drei ge= 
sellige Chorlieder”. Offenbar liegt es in unserer Zeit, 
daß auch von den Komponisten Fröhlichkeit mit 
Äußerlichkeit verwechselt wird, denn besonders H. 
Schubert hat in manchen anderen, ernsten Sätzen ge= 
zeigt, daß er mit mehr musikalischer Substanz und 
Tiefe zu schreiben versteht. In den „Kleinen Kantaten“ 
bietet Adolf Lohmann „Singt dem Herrn ein neues 


Lied“ instrumentale und vokale Bausteine, die unter 
Einbeziehung des Gemeindegesangs mit Ausnützung 
aller örtlich bedingten Gegebenheiten zu einer Kantate 
erst zusammengefügt werden müssen. Im Aufbau 
ähnlich ist die „Kleine “Äbendkantate” von Heino 
Schubert über den Text „Ruhet von des Tages Müh“, 
den er um drei weitere Strophen bereichert hat. Beide 
Kantaten können als religiöse Gebrauchsmusik im 
besten Sinn angesprochen werden und enthalten aus= 
führliche Anweisungen für die Ausführung. Wilhelm 
Chassees weltliche Liedkantate über das lothringische 
Volkslied „Es kommt die Zeit zum Offenbaren” wäre 
besser als durchkomponierte A=cappella-Motette zu 
bezeichnen. Eine hübsche Sache. 


+ 


In der Reihe „Das Musikblatt” (Edition Schwann, 
Düsseldorf) sind außer einer Motette von Hermann 
Schroeder „Du bist Petrus”, in der klanglich gewürzte, 
wuchtige Intervall-Schritte mit polyphonen Partien ab= 
wechseln, mehrere liturgische Werke für die Karwoche 
erschienen. Die „Cantus Turbae” zur Johannes-Passion 
von Vittoria, die „Improperia“ des Karfreitag von 


Bernabei, von Palestrina die Motette „Sicut cervus- 


desiderat” und von Anerio eine freie Verarbeitung des 
Textes „Crux fidelis“. Die Herausgabe aller vier 
Werke (alle für 4 gem. St.), die vor allem den Kirchen= 
chören eine wertvolle Bereicherung ihres Programms 
zu geben vermögen, besorgte Wilhelm Lueger. Im 
gleichen Verlag liegt eine deutsche Ostermotette von 
Karl Kraft „Freu’ dich erlöste Christenheit” vor, die 
sich für die liturgische Verwendung als Motette zur 
Opferung der Kommunion in der Osterzeit anbietet. 
Ebenfalls für die Osterzeit schrieb Walter Rein eine 
Kantate für gemischten Chor und Bläser „Dies ist der 
Tag, den der Herr macht” (Verlag Merseburger, Ber- 
lin). Im Gegensatz zu dem vorhergehenden Werk 
kann dieses Werk nicht als liturgisch ausgerichtet be= 
zeichnet werden, bedarf aber für seine Verwendung 
bei anderen Gelegenheiten keiner weiteren Empfeh= 
lung. 

Schließlich erschienen in „Heinrichshofen’s Choraus= 
gaben” (Heinrichshofen-Verlag, Wilhelmshaven) drei 
(bzw. neun) Volksliedbearbeitungen von Hermann 
Erdlen: „Es dunkelt schon in der Heide, „Es saß ein 
klein’ wild’ Vögelein“ und „Der Mond ist aufgegan- 
gen“. Alle drei Liedsätze gibt es für Frauenchor, ge= 
mischten Chor oder Männerchor. Als erfahrenem 
Liedbearbeiter ist es Erdlen auch hier gelungen, aus 
den schlichten Volksliedern effektvolle Chöre zu schaf= 
fen, die viele Freunde finden werden. Nur möchte man 
sich wünschen, daß es nicht immer wieder dieselben 
Lieder wären, die zur Bearbeitung Anregung geben, 
wobei dann den Komponisten außer der Beifügung 
von kanonischen Solostimmen meist nicht mehr viel 
Neues einfällt. Als Neuauflage gab der Verlag außer= 
dem von Max Bruch die Chöre Op. 60 Nr. 2, 3, 4, 6, 
Op. 71 Nr. 1, 5, 6 und Op. 86 Nr. 1, 2 heraus. 


Zuletzt kann noch auf eine besonders amüsante Neus= 
erscheinung des holländischen Komponisten Lex van 
Delden mit dem Titel „Partita piccola“ hingewiesen 
werden (Verlag C. F. Peters Corporation. New York). 
Trotzdem der gemischte Chorsatz nur auf den ver= 
schiedensten Vokalisen abläuft, hat der Komponist bei 
dieser kleinen Tanz-Suite nicht etwa versucht, instru= 
mentale Effekte nachzuahmen. Es ist ihm gelungen, 
ganz aus den Mitteln des Chorsatzes heraus ein Werk 


zu schaffen, das nicht nur bei der Aufführung einen 
sicheren Erfolg verbürgt, sondern auch für den Chor 
selbst hinsichtlich Stimmbildung und Zusammenklang 
eine gute und dabei in heiterster Laune gebotene 
Schulung bietet. HB 


Chorwerke bei Musikfesten 


In erfreulich zunehmendem Maße finden in den tur= 
nusmäßigen „Music Festivals”, worunter man heut= 
zutage, den Prospekten nach, den Gemeinschaftsnamen 
für „Musikfeste” und „Eestspiele” versteht (nicht 
ohne allerdings mit einem gelinden Schrecken fest- 
stellen zu müssen, daß sich allmählich, der Werbung 
nach, eine Art „Festival-Touristik” herauskristalli- 
siert). Immerhin, als Plus der Prominentenparade sei 
das Eindringen von Chormusik verzeichnet. Auch 
wenn es sich nicht gerade um „Uraufführungen” han= 
delt, sondern im wesentlichen wahrscheinlich um 
Galavorstellungen (etwa der Werke Bachs), so wollen 
wir bescheiden und zufrieden sein, daß man in den 
Festivalmetropolen Europas überhaupt von der 
Existenz der Chormusik Notiz nimmt, und der Hoff= 
nung Ausdruck geben, daß die Festivaltouristen, müde 
und kunsterfüllt (?) heiımgekehrt, sich mit Elan und 
Begeisterung in ihrem Wohnsitz der dort gepflegten 
Chorarbeit hörend, fördernd und gar mittuend zu= 
wenden... 


Der Prospekt berichtet, daß inPerugia im Rahmen 
des „XIII. Sagra Musicale Umbra” die Matthäus= 
Passionen Bachs und Schütz’, Händels „Messias“, Beet= 
hovens Neunte, Elgars „Der Traum des Gerontius” 
und Berlioz’ „Te Deum“ sowie drei Bach-Kantaten 
zur Aufführung kommen; es singen der Berliner 
Rundfunk-Chor, der Coro Orfeon Donostiarra de San 
Sebastian, die Our Lady’s Choral Society Dublin, der 
Chor der Mailänder Scala und der Wiener Kammer= 
chor. In Santander singen die eben erwähnten 
Spanier Verdis „Requiem“ (außerdem bringen sie ein 
Konzert mit geistlicher Chormusik). Eine Messe von 
F. X. Richter, ein Psalm von de Lalande und Bach= 
Kantaten werden in Straßburg zu. hören sein. 
Besonders reichhaltig ist die Chormusik in Wien 
vertreten: Bachs h=Moll-Messe, die Requiems von 
Brahms, Verdi, Faure, Dvoräks „Stabat Mater”, Hän= 
dels „Messias“, Haydns „Jahreszeiten“, Honeggers 
„Totentanz“ und „König David“, Janaceks „Missa 
Glagolskaja”, Mahlers Achte, Orffs „Carmina burana, 
Pfitzners „Von deutscher Seele”, Schmidts „Buch mit 
sieben Siegeln“ und Waltons „Belsazars Fest” (außer- 
dem konzertant Egks „Irische Legende”); es singen 
die Academia Corale Citta di Ferrara, die Gregoria= 
nische Choral-Schola, der Huddersfield-Chor, die 
Chorvereinigung Jung-Wien, der Knox College Choir, 
der Niederländische Kammerchor, der Wiener Phil- 
harmonia=Chor, der Prager Philharmonische Chor, 
der Singverein der Gesellschaft der Musikfreunde, der 
Chor der Sixtina, die Vereinigten Rundfunkchöre 
Hamburg-Köln und die Wiener Singakademie. Wal- 
tons „Belsazars Fest” steht auch in Leeds auf dem 
Programm, das außerdem Beethovens „Missa solem= 
nis“, Charpentiers „Te Deum” (Erstaufführung dieser 
genialen französischen Barockmusik, die auch den 
deutschen Chören dringend empfohlen sei!) und Stra= 
winskys „Psalmen-Symphonie” aufweist, sowie Frickers 
„Vision of Judgement”. Serbische, kroatische ‚und 
mazedonische Folklore inDubrovni k, finnische 
beim Sibelius=Fest in Helsinki sowie Chorkonzerte 
(deren Programm nicht bekannt ist) in Luzern 
vervollständigen die Liste, die, wie gesagt, als Licht= 
blick am Horizont der Festivitäten konstatiert werden 
soll. ev. 
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DIE SINGSERLUFE 


Mitteilungsblatt des Verbandes der Singschulen e.V. 


SCHRIFTLEITER: LUDWIG WISMEYER, MUNCHEN 27, MAUERKIRCHERSTR. 43, TEL. 483060 


Alarmzeichen 


Wer in letzter Zeit wieder einmal aufmerksam herum= 
gehorcht oder in Tageszeitungen gelesen hat, wird 
zum soundsovielten Male versucht gewesen sein, 
den Pessimisten Recht zu geben, die da sagen: es 
stände um die Musikerziehung an den Schulen nicht 
gerade besonders gut. 


Wer aber gleichzeitig etwa davon gelesen hat, daß ein 
Mensch, der eine 18 Jahre dauernde Reise zu dem Fix= 
stern Sirius unternimmt, während dieser Zeit und 
seiner Fahrt durch das All in Wirklichkeit nur um 
zwölf Jahre altert, dem wird zuerst bei d'eser Verkür= 
zung der zeitlichen Dimension und der daraus folgen= 
den „Verlängerung“ des weltraumfahrenden Lebens 
zuerst schwindlig, dann aber wundert ihn freilich auch 
in puncto Musikerziehung nichts mehr. 


Auch nicht folgendes: 


„Die als trocken, schwierig und kompliziert ver- 
schriene Mathematik ist auf unseren Schulen das 
Fach, das die Schüler am meisten interessiert. Dieses 
selbst im Zeitalter der Naturwissenschaften und der 
Technik überraschende Ergebnis hatte eine Unter- 
suchung des Instituts für Psychologie in Marburg, das 
in der Zeitschrift ‚Psychologische Beiträge’ veröffent-= 
licht wurde. Die Mathematik schlägt damit nicht nur 
die sprachlichen Fächer einschließlich des Deutschen... 
sondern sogar das Turnen. Ein nicht minder inter- 
essantes Ergebnis hatte die Frage nach dem Fach, das 
die Schüler am meisten ab'ehnen. Niemand würde 
es vermutlich erraten: es ist der Musikunterricht. 
Dann erst folgt Latein... Das vierte der wenig ge= 
schätzten Fächer ist der politische Unterricht.“ 


So zu lesen im „Handelsblatt” vom 14./15. März 1958. 


Daß eine wirtschaftlich=technisch orientierte Zeitung 
in ihrem „Feuilleton“ diese Nachricht mit Freuden und 
dem Titel „Mathematik bleibt Favorit“ registriert, ist 
ebenso begreiflich wie zeitgemäß: denn gute Rechner 
sind für die Wirtschaft, die Technik und die Welt 
raumfahrt nützlicher als eine musisch gebildete Jugend. 


Das mag uns hier weniger angehen, noch weniger als 
die kleine Schadenfreude darüber, daß der politische 
Unterricht auch nicht gerade gut wegkommt. Was 
aber nicht zu überhören und zu unterschätzen ist, ist 
jene Feststellung, daß der Musikunterricht das un= 
beliebteste Fach „an Schulen verschiedener Typen vom 
humanistischen Gymnasium mit betont geisteswissen-= 
schaftlicher Fächerung bis zu einer Oberschule, an der 
Naturwissenschaften im Vordergrund stehen“, sein 
soll oder, wie die Untersuchung in zwei hessischen 
Mittelstädten bei 49 Klassen, mit insgesamt 1437 
Schülern (14—15jährig) errechnet, tatsächlich ist. 


Man möchte Alarm schlagen bei dieser Feststellung, 
Alarm aber nicht unter der Jugend, die so geurteilt 
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hat, Alarm vielleicht bei den Musiklehrern, die an 
diesen Schulen unterrichten, Alarm aber in höchster 
Stufe bei jenen Stellen, die für die Gesamterziehung 
der Jugend in jenem Alter verantwortlich sind, das 
vor dem Eintritt in eine höhere Schule liegt. 


Hier im untersten Feld der Jugendbildung scheint das 
Desinteresse der Jugend höherer Schulen am Musik= 
unterricht vorbereitet zu werden. Hier fehlt es daran, 
im Kinde das Bewußtsein zu wecken, daß Musik mehr 
ist als ein „Fach“, als welches es an der höheren Schule 
sein unbeliebtes Dasein fristet. Aber mit ein bis zwei 
Wochenstunden „Singen“, in denen von der ersten 
Klasse an meist nur mühsam und in einer oft papa= 
geienhaften Form Lieder eingelernt werden, kann 
weder in der kindlichen Seele Freude und Wohl= 
gefallen an Musik, noch im kindlichen Geist und Ver= 
stand etwas von den Erkenntnissen musikalischer 
Dinge geweckt werden. 


Würde schon in den untersten Klassen der Volksschule 
nicht nur stundenweise „gesungen“, sondern das 
Singen als ein organisches Tun mit all den dazu not= 
wendigen körperlichen und geistigen Funktionen ge= 
pflegt, würde außerdem das rhythmisch=melodische 
Selbstmusizieren (etwa im Orffschen Sinne) als 
lebens= und kraftvolle Eigentätigkeit gewissermaßen 
auch den körperlichen Drang zum Musizieren fördern, 
so brächte der in die Oberschule übertretende junge 
Mensch in seine neue höhere Schule bereits einen 
festen Bestand an Kenntnissen, eine selbstverständ= 
liche Freude am eigenen Singen und Spielen und vor 
allem die Überzeugung mit, daß Musik sowohl zum 
Leben als auch zum Lernen gehört. 


Dann freilich müßte eine so vorbereitete und über- 
zeugte Jugend im selben Sinne weitergeführt werden, 
was einen Musikunterricht in den höheren Schulen 
erfordert, der genau so lebendig zeitgemäß, froh und 
jugendnah ist wie etwa ein guter Deutsch= oder 
Biologieunterricht. 


Es wäre nun eine Sünde wider die Jugend, zu behaup= 
ten, sie hätte an Musik wenig Freude und Interesse 
(so könnte man aus jenem Marburger Test schließen). 


Die Jugend ist heute nicht weniger musik= wie musi- 
zierfreudig, als sie es früher war: im Gegenteil, wer 
mit der Jugend außerhalb der Schule zu tun hat, weiß, 
daß sie sich heute viel intensiver mit Musik beschäf- 
tigt. Und wenn sie dabei zu einem Teil den Jazz bevor= 
zugt, so ist das kein schlechtes Zeichen. (Niemand 
unterscheidet so scharf zwischen dem echten und dem 
unechten Jazz.) Es ist vielmehr eine gesunde Flucht 
und ein elementares Gegengewicht gegenüber jenem 
„unbeliebtesten“ aller „Fächer“ in der Schule. 


Was aber uns, die wir mit der singenden Jugend zu 
tun haben, dabei besonders angeht, ist die zuerst auf- 


geworfene Frage der Musikerziehung vor dem Eintritt 


in eine höhere Schule. Wir können mit gutem Ge- 
wissen sagen, daß bei einem Test ähnlicher Art kaum 
ein ehemaliger Singschüler dem Musikunterricht die 
schlechteste Note gegeben hätte (höchstens dem be- 
treffenden Musiklehrer). Wir können aus ebenso 
gutem Grunde sagen, daß unsere Bestrebungen nach 
einer intensiveren und organischeren Form des Ele- 
mentarmusikunterrichts an den Volksschulen die rech= 
ten Voraussetzungen für ein günstigeres Ergebnis an 
den höheren Schulen sind, und wir können zuletzt nur 
wiederholen, was von Albert Greiner bis heute 
‘seinen richtungweisenden Sinn nicht verloren hat: 
„Das Fundament zu aller Musik muß schon in frühe- 
ster Jugend gelegt werden.” 

Ludwig Wismeyer 


Aus DEN SINGSCHULSÄLEN 


Die Städtische Singschule in Karlsruhe unter Leitung 
von Otto Feil veranstaltete am 22. März in der Stadt- 
halle zu Karlsruhe ihren „Jugendgesang“. Das Pro- 
gramm brachte einleitend einige Kinderlieder von 
Reinecke, dann von Walter Rein „Handwerkslieder“, 
Teile des „Heiteren Tierliederspiels“ für Singstimmen 
und Instrumente von Friedrich Zipp, vier Sätze aus 
„Spielt zum Lied” von Nitsche-Twittenhoff und Tanz= 
lieder für dreistimmigen Chor, Klarinette, Violine und 
Kontrabaß von’ Adolf Clemens. In der Mitte des Pro= 
gramms standen drei Stücke aus dem Orffschen Schul= 
werk. 


Die Städtische Singschule Bamberg kündigt für den 
15., 16. und 17. Juni drei Aufführungen ihres Jung- 
gesangs 1958 unter dem Motto „Spiel und Arbeit” 
an. Das Programm berücksichtigt weitgehend den 
60. Geburtstag von Otto Jochum, von dem Tierlieder, 
Kinderspiellieder und die „Tanzliedersuite” aufge= 
führt werden. Es folgen zwei Kantaten „Ein neues 
Kleid zu Lust und Freud” von Backer und „Hand= 
werk goldenen Boden hat“ von Feist. Der dreistim= 
mige Kanon mit Instrumenten „Cantate domino” 
beschließt das Programm. Die Leitung hat Otto Engl» 
maier. 


Im Singschulwerk Oberfranken in Bamberg fand vom 
21. bis 23. März eine Wochenendarbeitstagung für 
Musiklehrer, Singschullehrer, Musikerzieher, Chor= 
dirigenten und Organisten aus Oberfranken statt. 
Unter Leitung von Direktor Otto Englmaier, Bamberg, 
behandelte Oberstudienrat Josef Knörl, Eichstädt, das 
Thema „Generalmelodik als Ganzheit”. Ferner wurde 
das Problem der Mutation in einem stimmhygienischen 
Vortrag behandelt, der die anatomisch=physiologischen 
Grundlagen der Mutation sowie die Behandlung der 
Singstimme vor und nach der Mutation erörterte. 


Der gemischte Chor der Albert-Greiner-Schule in 
Augsburg führte am 31. März im großen Saal des 
Ludwigsbaues das Oratorium „Die Seligen”, Varia= 
tionen über die Bergpredigt, von Joseph Haas auf. 
Unter Leitung von Joseph Lautenbacher sang ein 
Kinderchor, eine Jugendgruppe und der gemischte 
Chor der Singschule. Solisten waren die Sopranistin 
Löw-Szöky und der Bariton Luitpold Gruber. Ferner 
wirkten das Städtische Orchester Augsburg und Rein= 
hold Lampart (Orgel) mit. Wir berichten über die 
Aufführung in der nächsten Nummer. 


Die ansteckende Mutation 


Eine sehr mögliche Geschichte mit wahrem Hinter- 
grund 


Klein-Barbara war eine tüchtige Sängerin in der Schule 
und recht musikalisch dazu. Ihr helles Zwitscher= 
stimmchen traf alle Noten, die ihr zugeteilt wurden, 
und so wurde sie bald eine Freude der Musiklehrerin 
und eine Stütze des Klassenchors. Ein Schatten fiel — 
ohne daß Klein-Barbara es merkte — auf diese Freude, 
als die Musiklehrerin sie der zweiten Stimme zu: 
gesellte, „weil du so gut triffst!” Klein-Barbara war 
sogar sehr stolz auf dieses Vertrauen und drückte fest 
auf ihre helle Stimme, damit diese in der ungewohn= 
ten und schwer herzukriegenden Mittel- und tiefen 
Lage auch ja recht ausgiebig sei und den mitsingenden 
Kameradinnen eine rechte Vorsängerin. Nur die 
Stimme traf jener Schatten, und sie wehrte sich und — 
wie es Mädchen immer in Selbsthilfe tun — sie kratzte. 
Da dies aber niemand besonders spürbar weh tat, 
blieb der Protest der Stimme erfolglos. 


Klein-Barbara kam in höhere Klassen, sie entwuchs 
dem kindlichen Trägerrock und ging als „Teenager” 
in langen Hosen und trug einen kecken Pferdeschwanz. 
Ihr musikalisches Interesse war mit den Haaren ge= 
wachsen, und sie hatte immer eine gute Note in Musik. 
Sie wurde auch sonst reifer und erblühte zum jungen 
Mädchen. Man mußte ihr gut sein, besonders wenn 
sie sang. Man sagte ihr sogar, daß die Stimme viel- 
leicht zu einer Ausbildung tauge — nicht gleich mit 
beruflichen Hintergedanken freilich, aber sie sei es — 
kurz gesagt — wert. Eine Gesangslehrerin mit reicher 
Erfahrung wurde befragt, und die meinte, Barbara 
hätte wirklich eine hübsche Stimme, aber sie müsse 
diese gerade jetzt sehr schonen. Sie wäre gerade mitten 
im allgemeinen Reifeprozeß des jungen Lebens. Bar= 
bara und ihre Mutter waren erst erstaunt, da doch nur 
die Buben „mutierten”, ließen sich aber erklären, daß 
bei Mädchen ein ähnlicher Übergang von der Kinder= 
zur Frauenstimme vollzogen würde, und daß Schonung 
die erste Forderung sei, wenn die junge Stimme keinen 
Schaden nehmen sollte. 


Barbaras Mutter, eine energische Ärztin, machte eine 
Eingabe an die Musiklehrerin mit dem Inhalt, das 
Mädchen vom Singen zu dispensieren, selbstverständ= 
lich nicht von der Teilnahme am Musikunterricht. Das 
Fräulein Musiklehrerin des betreffenden Mädchen= 
gymnasiums war sehr verwundert, daß Barbara nicht 
mehr singen wolle, noch dazu, da man gerade eine 
Löwe=Ballade im Klassenchorus studierte und man 
auch die Stütze der zweiten Stimme nicht verlieren 
könne und so weiter. Barbaras Mutter blieb hart= 
näckig, und widerstrebend genehmigte das Musik- 
fräulein, daß Barbara beim Singen schwieg. 


Das ging ein halbes Jahr. Zwar hatte besagtes Fräu= 
lein immer wieder die Frage gestellt, wie lange Bar- 
bara zu mutieren gedenke. Aber die entsprechende 
fachliche Untersuchung der jungen Kehle hatte ein= 
wandfrei ergeben, daß die Stimme noch verschleiert 
klinge, daß sie im Timbre noch ausdrucksunfähig sei 
und nur auf Druck anspreche. 


Als noch einige Monate vergangen waren, wurde 
Fräulein X ungedu’dig. Die Antwort aber war noch 
immer negativ. Und Fräulein Studienrat blickte war= 
nend in die Klassenrundeund sprach das große Wort: 
„Daß mir diese Sache mit dem Stimmwechsel nicht um 


sich greift!” 
ztein Stimmwächter 
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MEISTERWERKE 
DER MUSIKLITERATUR 


RICHARDSTRAUSS 
Arabella 


Es wirken mit: Lisa Della Casa, Hilde Güden, Mimi Coertse, George London, Anton Dermota, 


Otto Edelmann u. a. 
Wiener Philharmoniker - Dirigent: Georg Solti 


Decca=Schallplatten LXT 5403’06 (4 Platten) DM 96,— 
Klavierauszug mit Text, Edition Schott DM 30,— 


HEETOR-BERLTOZ 
Faust’s Verdammnis, op. 24 
(Vollständige Aufnahme) 


Es wirken mit: Suzanne Danco, David Poleri, Martial Singher, Donald Gramm u. a. 
Harvard Glee Club — Radcliffe Choral Society 
Boston Symphonie=Orchester - Dirigent: Charles Münch 


RCA-=Schallplatten LM 6114-1/3 (3 Platten) DM 72,— 


ANTON BRUCKNER 
Symphonie Nr. III d-moll 


Wiener Philharmoniker - Dirigent: Hans Knappertsbusch 
Decca=Schallplatte LXT 2967 DM 24,— 


BELERSISESCHAIROWVSKN 


Klavierkonzert Nr. 1 b-moll, op. 23 
Am Flügel: Emil Gilels 
Chicago Symphonie=Orchester - Dirigent: Fritz Reiner 


RCA-Schallplatte LM 1969 DM 24,— 


PETER I. TSCHAIKOWSKY 
Symphonie Nr. VI h-moll, op. 74 


„Pathetique“ 
Orchester des staatlich-zakademischen Bolschoi-Theaters der UdSSR in Moskau 
Dirigent: Alexander Melik=-Paschajew 


Telefunken-Schallplatte BLE 14079 DM 19, — 
Studienpartitur, Universal Edition (Nr.: Ph. 64) DM 7,— 


= 
«> am ©) 
LANGSPIELPLATTEN 


TELDEC »Telefunken - Decca« Schallplatten - Gesellschaft mbH, Hamburg 


Aufführungs= und Studienmateriale der hier angezeigten Werke im Verlag oder Vertrieb von 


B. SCHOTT’S SÖHNE . MAINZ 
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"Wer wohnt wo? 


Jede Zeile dieser Anzeigen-Tafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen im ganzen Jahr 6,40 DM 


KLAVIER: Grete Altstadt=Grupp, Wiesbaden, Bierstadter 
Höhe 21, Klassik bis Zeitgenossen 


KLAVIER: Sascha Bergdolt, Wuppertal=Sonnborn. 
Zur Waldesruh 72, Tel. 37453, 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Liesel Cruciger, Krefeld, Germaniastraße 205, 
Ruf 24640 


KLAVIER: Erika Frieser, Dabringhausen, Bez. Düssel=- 
dorf, Höferhof 16, Tel. 164 


SOPRAN: Elisabeth Lüpke=-Hoffmann, Lied — Konzert, 


Oper, Oratorium. Hannover, Auf dem Emmerberge 30, 
Tel. 840 31 


SOPRAN: Margot Müller, Hagen (Westf.), Bahnhof» 
straße 41, Telefon 65 75 


SOPRAN: Ruth Siebenborn, Soest (Westf.), Kölner Ring 
Nr. 43, Tel. 2577, Konzert, Lied, Oratorium 


ALT: Friedel Becker=Brill, Wuppertal-Elberfeld, Schmach= 
tenbergweg 27, Telefon 35039 


KLAVIER UND CEMBALO: Franzpeter Goebels, 
Mülheim (Ruhr)-Saarn, Klosterstraße 57, Fernruf 48188 


KLAVIER: Marianne Krasmann, Bremen, Klugkiststr. 2F, 
Telefon 47950 


KLAVIER: G. Louegk, München, Möhlstraße 30 


ALT: Lotte Wolf=-Matthäus, Konzerte und Oratorien= 
sängerin, Ilten=Hannover, Telefon Lehrte 857 


KONTRA-ALT: Dore Blindow, Oratoriensängerin, 
Bremen, „Friedehorst“, Tel. 7 51 47 


KLAVIER: Prof. Karl Hermann Pillney, 
Staatliche Hochschule für Musik, Köln, 
Tel. Bensberg 26 27 


KLAVIER: Eleonore Stix, Gauting vor München, Wald- 
promenade 40, Telefon München 885 60 


KLAVIER: Ele Unkelbach=Eckhardt, Mülheim/Ruhr 
Prinzenhöhe 22, Ruf 49 0489 


Konzerte — Unterricht — Tonbandüberprüfung 


VIOLINE: Ernst Hoffmann, Konzert=Vislinist, Violin= 
studio, Hannover, Auf dem Emmerberge 30, Tel. 84031 


CELLO: Eleftherios Papastavro, Paris 15, 
21 Boulevard de Grenelle 


CELLO: Carlth. Preußner, Marxgrün/Oberfr. (Franken- 
wald), Landhaus Preußner, Meisterkurse 


TENOR: Horst Sander, Konzertsänger, Ennepetal-Milspe, 
Kölner Straße 190a, Telefon 37 14 


BARITON: Friedrich Härtel,, Düsseldorf, G.-Poensgen= 
Straße 27 (15277), Lied, Oratorium, Unterricht 


BARITON: Edm. Jördens, Hamburg=Reinbeck, Ruf 7265 80 
Lied — Oratorium — Stimmbildung 


BASS=BARITON: Eugen Klein, WannesEickel, Unser= 
Fritz=Straße 95, Tel. 7 13 96 


STREICHTRIO: Herrmann-Trio (Herrmann, Kramer= 


Büche, Molzahn), Frankfurt/Main, Im Burgfeld 212, 
Tel. 52 7256 


ORGEL: Prof. Wolfgang Auler, Witten, Ruhrstraße 55, 
Tel. 3874. Alte u. mod. Meister. Konzerte mit Orchester 


ORGEL: Günther Bönigk, Helmbrects/Oberfr. 


In= und ausländische Orgelmusik, bes. Gegenwart 


SOPRAN (Koloratur): Adele Daniel, Konzertsängerin, 
Bad Ems (Lahn), Wilhelmsallee 3 


SOPRAN: Elisabeth Fellner-Köberle, Oratorium und 
Liederabende (Begleiter: Dr. Karl Michael Komma), 
Tübingen, Hauffstraße 7, Ruf 4320 


BASS=BARITON: Wolfgang Nietzer, Heilbronn, 
Solothurner Straße 17, Telefon 6270 
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BASS: Rainer Grönke, Hannover. Sekretariat Lutter/ 
Barenberg, Seesener Straße 87, Tel. 2 20 


GESANGSAUSBILDUNG: Bertha Dammann — Helmut 
Laue, Mikrophon-Schulung, Hamburg 20, Alsterkrug= 
chaussee 114, Ruf 51 76 82 


GESANGSAUSBILDUNG: Prof. Paul Lohmann, Wies= 
baden, Uhlandstr. 16, und Prof. Franziska Martienßen= 
Lohmann, Düsseldorf, Kaiserswerther Straße 218 


GESANGSSTUDIO: Inge Wismeyer=Reuter, München 27, 
Mauerkircherstraße 43, Ruf 483060, Gesangsausbildung, 
Stimmkontrolle für Sänger und Schauspieler 


KONZERTAUSBILDUNG: Ria Schmitz=Gohr, Violine, 
Bratsche, Gesang= und Opernstudio, Berlin-Lichterfelde, 
Ringstraße 47a, Tel. 736847, und Köln, UÜbierring 56, 
Tel. 329 93 


KATH. KIRCHENMUSIK: Karlheinrich Hodes, 
Schumann=Konservatorium Düsseldorf. Münsterkirche 
Neuß, Neuß (Rhein), Erftstraße 70 


BÜHNENTANZ: Schule Frida Holst (anerkannt v.d. Bü.= 
Genoss.) Duisburg, Stadtheater 


MUSIKANTIQUARIAT 
HANS SCHNEIDER 


Tutzing/Obb. 
Postfach — Tel. 475 


München, Weinstr. 7/] 
Tel. 29 4810 


ALLES AUF DEM GEBIETE ERNSTER MUSIK 


Klavierauszüge — Partituren — Instrumental= und 
Kammermusik — Gesangsnoten — Musikliteratur 


Musikalische Seltenheiten und Erstausgaben 


Ankauf Verkauf 


nt 


u 


„Eine völlig neue Leistung der Musikwissenschaft ... . 


RICHARD ROSENBERG 
Die Klaviersonaten Ludwig van Beethovens 
I. und II. Band - Jeder Band DM 29,— 


„Selten ist mir eine so anregende, von so ‘hoher Warte 
aus gesehene Arbeit zu Gesichte gekommen wie die Ihre.” 
Edwin Fischer an den Autor 
„Eine völlig neue Leistung der Musikwissenschaft liegt vor, 
sie spricht für sich selbst, und sie wird Gutes wirken.” 
Carl J. Burckhardt 
»... in wundervollen Bildern das Entlegene nahezu= 
bringen, in frappanten Beziehungen und Deutungen 
Thematisches zu belichten, den Gang der Darstellung 
mit herrlich aufhellenden Zitaten aufzulockern, den 
sprachlichen Anspruch vom Gegenstand her zu schönster 
Ausformung zu verpflichten, alle diese Vorzüge sind auch 
diesem II. Bande eigen.” ]. B. Hilber in „Vaterland 


URS GRAF=VERLAG - Olten - Lausanne - Freiburg i/Br. 


unerreicht.” 


Alle Streichinstrumente gewinnen an Tonschönheit und Zuverlässigkeit durch 


NÜRNBERGER KÜNSTLERSAITEN / hervorragend edel in Ton und Ansprache 
NÜRNBERGER PRÄZISIONSSTAHLSAITEN / aus zojähriger Erfahrung vielbewährt 


a Verlangen Sie diese beiden Markenin den Fachgeschäften L) 


i i i i Ü instlersaiten’ auch auf meinem Stradi- 
ri immer wieder feststellen, daß die elastischen ‚Nürnberger Künstl ‚ N A 
ne am besten Rebe In der Tonfülle und Klarheit sowie der weichen Ansprache sind diese Saiten 


Professor Ludwig Hoelscher 
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DAS GEIGEN- 
SCHULWERK 


von Erich und Elma Doflein 


Neuerscheinung 


Fortschreitende Studien 
für drei Geigen 


Ergänzendes Studienmaterial 
für den Gruppenunterricht 
(deutsch — englisch) 


Heft I 
"Edition Schott 4756 - DM 3,50 


Die vorliegende Sammlung will ein 
Studienmaterial bereitstellen, mit 
dem der Unterricht in Gruppen vom 
ersten Anfang an in jeder Beziehung 
anregend und fördernd gestaltet 
werden kann. 


Auch als Ergänzung zum Einzel- 
unterricht bietet , dieser Lehrgang 
die notwendige Gelegenheit, in zu= 
sätzlichem Zusammenspiel mit an= 
deren Schülern die musikalische 
Vorstellung und die spieltechnische 
Sicherheit zu entwickeln. 


Der methodische Aufbau entspricht 
genau dem des Geigen=Schulwerks. 


B. SCHOTT’S SÖHNE - MAINZ 


KLASSIK, JAZZ UND UNTERHALTUNG 


Einmalige Preise: 30 cm DM 11,90 
25cm DM 8,25 


LANGSPIELPLATTEN 


30 cm Lsp. (ca. 60 Min.) 
Bruch, Violinkonzert, und 
Mendelssohn, Violinkon- 
zert mit David Oistrakh, 
oder 

Carmen, Querschnitt, ge- 
sungen. von Mitgliedern 
der Metropolitan-Oper 


Hörprobe: 


oder 


m9,90 


Nachn. unfrei 


Calypso-Melodien 
(Banana Boat usw.) 


Fordern Sie unverbindlich Gesamtkatalog 


HI-FI SCHALLPLATTEN GMBH. 


Düsseldorf 1, Lindemannstr. 3, Postscheckk. Köln 109 07 


NEUERSCHEINUNG 


Helmut Degen 

Handbuch der Formenlehre 

Endlich einmal ein Buch, das die Fülle der Formen und 
Formungen unter geistigen Zusammenhängen begreift. 


Es gibt keine ähnliche, aus der Situation der Zeit 
heraus entwickelte Formenkunde. 


— auseiner ersten Besprechung 


400 Seiten Text - 300 Notenbeispiele - das bekannte 
Handbuchformat - Gzlw. DM 19,80 


GUSTAV BOSSE VERLAG, REGENSBURG J 


1000 SCHREIBMASCHINEN 


stehen abrufbereit in unseren Lägern. 
VIELE GÜNSTIGE GELEGENHEITEN 
1.Teil neuwertig u. aus Retouren 
zu Stark herabgesetzten Preisen 
— trotzdem 24Raten.AlleFabrikate 
Fördern Sie unseren Gratis-Katalog Nr. F 887 
NOTHEL co g&:Hle1t gobss 
Göttingen Essen Hamburg 
Weendar Str. 11 I Gemarkensir. 51 I Steinstr. 5-7 


BLECH-BLAS-INSTRUMENTENBAU 


”“MELCHIDR 


eFSchÄrn 


Aus unserer Meister-Werkstätte 


Doppelwaldhörner 


kombiniert und separat 


Waldhörner 
Trompeten 


für den 
anspruchsvollen Künstler 


KAISERSLAUTERN, EISENBAHNSTR. 2 


BRUNO WALTER 
Gustav Mahler 


Ein Porträt. 


1957. 114 S., mit 2 Bildtafeln. DM 11,80 


Vom Mozart der Zauberflöte 


‘1955. 7. Tsd. 1956. 22 S., mit 2 Reproduk-= 
tionen aus dem Bilder-Zyklus „Wolfgang 
Amadeus Mozart — Leben und Werk“ 
von Hans Wildermann. Brosch. DM 5,80 


Bruno Walter liest 


Schallplatte „Von der Musik und vom 
Musizieren“. Langspielplatte. 1957. 
® 30 cm. DM 24,— 


RICSHARDISTRAUSS 
STEFAN ZWEIG 


Briefwechsel 


1957. Herausgegeben von Willi Schuh. 
180 5. und 4 Tafeln auf Kunstdruck. 
Ln. DM 14,80 


RICHARD WAGNER 
Briefe 1835-1865 


Die Sammlung Burrell. Herausgegeben 

und kommentiert von Prof. JohnN. Burk. 

Übersetzung der Kommentare von Prof. 

Karl und Irene Geiringer. 1953. 828 $., 
mit 9 Bildtafeln. Ln. DM 12,— 


SEBISCHERLVERTLAG 


& @ 
Wir singen 
| Sing- und Musizierbuch für Volksschulen 


Herausgegeben von Professor Hanns Berekoven 
in Gemeinschaft 


mıt Rektor Theo Rüttgers und Direktor Eberhard Werdin 
Band]  3.-5. Schuljahr 


92 Seiten, kartoniert mit Leinenrücken 3,20 DM 
Band II  6.-8. Schuljahr 
108 Seiten, kartoniert mit Leinenrücken 3,40 DM 


BRRuafıaecaız 


Musikbuch für Realschulen 
Liederbuch mit Musikkunde 


Unter Mitarbeit von Gertrud Reismann 
und Theodor Hennes 


Herausgegeben von Prof. Dr. Michael Alt 
und Dr. Joseph Eßer 


Band ] 136 Seiten, 5 Bildtateln, zahlreiche Notenbeispiele, 
steif kartoniert mit Leinenrücken 3,60 DM 


Band I] 184 Seiten, 19 Abbildungen, zahlreiche Notenbeispiele 
steif kartoniert mit Leinenrücken 4,40 DM 


BRRunyna 
Liederbuch für höhere Schulen 
Herausgegeben von OStR Dr. Eßer 
173 Seiten, 6 Bildtafeln, Halbleinenband 4,40 DM 
Chorbuch für gleiche Stimmen 
Herausgegeben von OStR Dr. Eßer 
143 Seiten, Halbleinenband 4,60 DM 
Chorbuch für gemischte Stimmen 
Herausgegeben von OStR Dr. Efer 
216 Seiten, Halbleinenband 6,20 DM 
Kleine Musiklehre für die Unterstufe 
höherer Schulen 
Herausgegeben von OStR Dr. Eßer und StR. Hölscher 
28 Seiten, kartoniert 1,60 DM 


. Mittelstufe in Vorbereitung 


Musikkunde für die Oberstufe 
höherer Schulen 


Herausgegeben von Prof. Dr. Alt 
248 Seiten, Halbleinenband 6,80 DM 


Der MUSIKVERLAG SCHWANN stellt für das Singen 
und Musizieren in der Schule neben den bekannten Jugend- 
opern und Tanzspielen von Eberhard Werdin, Walter Rein, 
Hermann Schroeder u. a. eine Fülle von Ausgaben unter- 
schiedlichster Art, Form und Besetzung zur Auswahl. Ver- 
langen Sie bitte kostenlose Übersendung unserer Sonder- 


katalogel 


PÄDAGOGISCHER VERLAG 
SCHWANN DÜSSELDORF 
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QUERBÜCHLEIN 


für den Anfangsunterricht im 


KLAMIERSTREL 


DM 2,25 


Vocl u nkal u de er 
Sean Den kleinen 
ianisten 


5 
2 


BR 
IUHABNESBADNER 


DM 2,75 


DM 2,25 


Sch für Schi 


kleine Klavierslücke 
von Daniel Wilschi 
9 
en 
ee > 
2008 & 9098 
er 
Ivy ? pehles pi ars Jasles de plane 
e N 
DM 2,25 


Kostenlos liefern wir unsern Sonderprospekt 
Klaviermusik für den Unterricht 


VERLAGHUG&CO. 


Postfach ZÜRICH 22 


Neue Chormusi k 


HANS MELCHIOR BRUGK 


Deutsches Te Deum 
nach Psalmen und einem Gedicht 
von Robert Erbertseder 


für gemischten Chor, Blechbläser, Streicher 
und Orgel (oder Holzbläser) 


Ed. Schott 4772 : 4 Chorstimmen je DM — 
Klavierauszug i.Vorb. - Orchestermaterial 
nach Vereinbarung 


JOSEPH HAAS 


Schiller-Hymne 

»Die Worte des Glaubens« 
für Bariton-Solo, gemischten Chor und 
Orchester op. 107 


Ed. Schott 4771 - Klavierauszug DM 5,— 
Frauen= und Männerchorstimmen je DM — 
Orchestermaterial nach Vereinbarung 


WILHELM KILLMAYER 


Canti amorosi 

Quant voi la rose espanir (altfranzösisch) 
Ohime (altitalienisch) 
S’andasse Amor a caccia (Torquato Tasso) 


Partitur DM 4,50 - Chorpartitur (ab 10 Expl.) 
je DM 3,60 


MICHAEL TIPPETT 


Vier Lieder von britischen Inseln 


für vierstimmigen gemischten Chor acappella 
(deutsch = englisch) 

1. England: Früh, vor dem Tage — Early 
one morning - 2. Irland: He, Bruder Ihe — 
Lilliburlero - 3. Schottland: Armes Herz —- 
Pootith cauld (R. Burns) - 4. Wales: Gwenl= 
lian, du mein Sonnenschein — Gwenllian 
Partituren je DM 3,— 


Unsere Chorkataloge: 1958 sind soeben er= 


schienen und in jeder Musikalienhandlung 
kostenlos erhältlich. 


B. SCHOTT’S SÖHNE : MAINZ 


städt. akademie für tonkunst, darmstadt 
Leitung: Professor Konrad Lechner 


Meisters und Ausbildungsklassen auf allen 

Gebieten, Opern» und Orchesterschule, 

Seminar für Privatmusikerzieher mit Staats= 

examen, Chor und Orchester, Vorlesungen 
Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hudemann, 
Einfeldt, Zeh / Violine: Barchet, Dieffenbach, Meyer= 
Sichting, Müller-Gündner / Violoncello: Lechner / Kla= 
vier: Leygraf, Balthasar, Baltz-Weber, Hoppstock, Zerah / 
Dirigieren: Franz / Tonsatz: Noack, Weber, Widmaier / 
Musikgeschichte: Widmaier / Dramatischer Unterricht: 
Dicks, Franz vom Hess. Landestheater / Pädagogik — 
Methodik — Psychologie: Balthasar 


Auskunft und Anmeldung: 


Sekretariat, Darmstadt, Hermannstraße 4 
Telefon: 8031, Nebenstelle 339 


Niedersächsische Hochschule für Musik 


und Theater Hannover 
Direktor: Prof. Ernst=Lothar von Knorr 


Ausbildungsklassen 


für Komposition, Dirigieren, Gesang, Klavier, Harfe, 
alle Streich- und Blasinstrumente 


Solistenklassen 
Abteilung für Kirchenmusik (A=Prüfung) 
Musikseminar, Rhythmikseminar 


Schulmusikabteilung 
(Ausbildungszweige für höhere Schulen u. Mittelschulen) 


Opernabteilung / Schauspielabteilung 
Fachabteilung Tanz / Orchesterschule 


Auskunft erteilt die Geschäftsstelle der Akademie, 
Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 16611 


Folkwangschule der Stadt Essen 


Leitung: Generalmusikdirektor Prof. Heinz Dressel 


Meister= u. Fachklassen für alle Instrumente und Gesang, 

Dirigieren und Komposition, Seminare für Privat=Musik= 

Lehrer und Rhythmische Erziehung, ev. u. kath. Kirchen» 

musik, Opern- und Operncorschule, Studio für neue 
Musik. 


Abteilung Tanz: Bühnentänzer und Bewegungslehrer 
Leitung: Kurt Jooss 


Abteilung Schauspiel und Sprechen: 
Leitung: Heinz Dietrich Kenter 


Essen«eWerden — Telefon 49 24 51/3 


Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 


Direktor Dr. Gerhard Nestler 


Ausbildungsmöglichkeiten für Klavier, Orgel, Cembalo, 
sämtliche Streiche und Blasinstrumente, Akkordeon, 
Komposition, Dirigieren und Chorerziehung. 


Meisterklassen für Klavier (Yvonne Loriod), Violine, 
Viola, Violoncello, Gesang und Dirigieren. 
Seminare für Schulmusik, Evang. u, Kath. Kirchenmusik, 
Privatmusiklehrer, Opernschule. 

Seminar für Chorleiter in Verbindung mit dem Bad. 
Sängerbund. 


Auskünfte durch die Verwaltung, Jahnstraße 18. 


Leopold Mozart=Konservatorium der Stadt Augsburg 
Direktor: Dr. Fritz Schnell 
stellv. Direktor: Prof. Karl Kottermaier 
Ausbildung in allen musikalischen Fächern, Seminar für 
Privatmusikerzieher, kath. u. ev. Kirchenmusik, Opern= 
schule, Orchester» und Kammermusikklassen, Studio für 
neue Musik. — Sonderkl.: Prof. Rudolf Koeckert, Violine. 
Auskunft und Anmeldung: Maximilianstraße 59 


ALTE UND NEUE 
MEISTER-GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


Städt. Hochschule für Musik und Theater 


Mannheim (staatl. anerkannt) 
Leitung: Direktor Prof. Richard Laugs 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern. — Seminar 
für Privatmusiklehrer. — Opernschule in Verbindung mit 
dem Mannheimer Nationaltheater. — Komposition und 
Tonsatz: Hans Vogt, Schatt. — Dirigieren; Prof. Laugs, 
Wilke. — Gesang: Neuenschwander, Laube, Müller, 
Seremi, Hölzlin, Ganjon. — Tasteninstrumente: Prof. 
Laugs, Schulze, Rehberg, Mayer, Vogel, Schwarz, Land= 
mann (Orgel). — Violine: Mendius, Ringelberg. — Viola: 
Krug. — Violoncello: Adomeit. — Blasinstrumente u. 
Harfe: Mitglieder des Nationaltheaterorchesters. — Chor: 
Wilke. — Opernschule: Dr. Klaiber, Dr. Eggert, Vogt. 
— Musikgeschichte: Dr. Tröller. — Gastdozent: Prof. 
Friedrich Wührer (Staatliche Hochschule für Musik in 
München), Klavier. 


Auskunft durch die Verwaltung, R 5, 6. 


An- und Verkauf alter Violinen, 


„PALLADA, das hervorragendeRei 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


STUTTGART-N - HERDWEG3583 - GEGRÜNDET 1864 


Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


nigungsmittel für Streichinstrumente 
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XI. INTERNATIONALE FERIENKURSE FÜR NEUE MUSIK 
Darmstadt, 2. bis 13. September 1958 


FACHKURSE 


Arbeitsgemeinschaften Komposition — Analyse — Interpretation 


24 5 . 
| Der Klang und das Instrument PIERRE BOULEZ Paris 


9% Neue Anwendungsmöglichkeiten des seriellen Prinzips ERNST KRENEK. Los Angeles 
Angewandte Musik (Bühne — Rundfunk — Film) BORIS BLACHER Berlin 
Grundfragen der Interpretation RUDOLF KOLISCH Madison 


Musikkritik (Schule des Hörens — Schule des Schreibens) H. H. STUCKENSCHMIDT Berlin 


Interpretations-Seminare 


Klavier EDWARD STEUERMANN New York 
j DAVID TUDOR New York 

Violine TIBOR VARGA Detmold 

Gesang \ HEINZ REHFUSS Zürich 

Flöte SEVERINO GAZZELLONI Rom 

Klarinette GUY DEPLUS Paris 


VORLESUNGEN — VORTRÄGE — STUDIOVERANSTALTUNGEN 


JOHN CAGE und DAVID TUDOR (New York) „Neue Klaviermusik in Amerika und Europa“ 
\ KARLHEINZ STOCKHAUSEN (Köln) „Musik im Raum“ h 

KARL H. WÖRNER (Mainz) „Neue Musik 1948-1958” 
HENRI POUSSEUR (Brüssel) f „Versuch einer theoretischen Grundlegung der neuen Musik“ 
BRUNO MADERNA (Mailand) und Kompositions=Studio mit Aufführung und Besprechung von 
LUIGI NONO (Venedig) Werken junger Komponisten N 

ö HERBERT EIMERT (Köln) und Vorführung elektronischer Musik aus den Studios des WDR 

A LUCIANO BERIO (Mailand) und der RAI 


OPER und KONZERTE 


Opernaufführung und Orchesterkonzert des Landestheaters Darmstadt - Leitung: HANS ZANOTELLI 


Kammerkonzerte des Ensembles DOMAINE MUSICAL, Paris - Leitung. PIERRE BOULEZ, des Ensembles 
INCONTRI MUSICALI, Mailand - Leitung: BRUNO MADERNA - Quatuor PARRENIN, Paris - LASALLE-= 
Quartet Cincinnati - JOHN CAGE und DAVID TUDOR, New York 


KRANICHSTEINER MUSIKPREIS 1958 


VII. Internationaler Wettbewerb für Klavier (2000,— DM) und Klarinette (1000,— DM) 


In Verbindung mit den Internationalen Ferienkursen: 


TAGE FÜR NEUE MUSIK 


veranstaltet vom Hessischen Rundfunk, Frankfurt, vom 9. bis ı2. September 1958 in Darmstadt 


Zwei Konzerte des Symphonieorchesters und Chors des Hessischen Rundfunks 
Leitung: Otto Matzerath und Bruno Maderna 


Zwei Kammerkonzerte unter Mitwirkung namhafter Solisten und des Kammerensembles „Domaine Musical”, Paris, 
Leitung: Pierre Boulez 


Prospekte — Auskünfte — Anmeldungen 


Er KRANICHSTEINER MUSIKINSTITUT 
Darmstadt, Roquetteweg 31 
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Das Tarifrecht der Mitglieder 


der deutschen Kulturorchester 


Kulturorchestertarifordnung (TO.K) 
nebst Änderungen unter Berücksichtigung 
der Tarifverträge vom 6. 10. 1956 
und 21.9. 1957, 


Dienstordnungen, ergänzende Vorschriften 


Zusammengestellt und erläutert 
von 
ASSESSOR HERMANN VOSS 


Preis: DM 4,50 


VERLAG 
DIASFOR-ZE EHEIS TER MEAIU NZ 


UNIVERSAL EDITION 


Die 
Universal Edition 


beteiligt sich an der 


N erkelicn 
Üusstebung 


der Hauptarbeitstagung des 


INSTITUTS 

FÜR NEUE MUSIK 
UND 
MUSIKERZIEHUNG 


in Darmstadt 
vom 25. Mai bis 1. Juni 1958 


Besuchen Sie den Stand der 


QUALITÄTSSCHALLPLATTEN ZU VORZUGSPREISEN 


Namhafte Solisten - Berühmte Dirigenten - Bekannte Orchester 


Keine Aufnahmegebühr SCHÜTZ 
keine Beitragszahlung TORELLI 
nur Quartalsbezug ALBINONI 
Ph b DEFESECH 
o ars 

Rh COUPERIN 
Berlin, Kurfürstendamm 234 
Bremen, Birkenstraße 42 TELEMANN 
Dortmund, Ostenhellweg 43 
Duisburg, "Königstraße 67/69 BACH 
Düsseldorf, Steinstraße 20 
Essen, Kettwiger Straße 20 HAYDN 
Frankfurt/M., Schillerstraße 10 PAISIELLO 
Hamburg, Ballindamm 25 £ 
Hannover, Seilwinderstr. 9-11 CAMBINI 
Karlsruhe, Kaiserstraße 123 
Köln, nn 52 MOZART 
Krefeld, Rheinstraße 72 
Mannheim, Q 1, 21, Ecke BEETHOVEN 
Breite Straße/Freßgasse I WEBER 
München, Marienplatz 26 
Münster, Salzstraße N ROSSINI 
Nürnberg, Karolinstraße 8 
Stuttgart, Königstraße 33 SCHUBERT 
Stuttgart, Se ee 3 LORTZING 

1 

Mer BOCCHERINI 


Erholungsstraße 18 


Auf Wunsch schicken 


CHOPIN BAROCKMUSIK 
WAGNER 

VERDI KLASSISCHE MUSIK 
ara ROMANTISCHE MUSIK 
CORNELIUS 

SMETANA MODERNE MUSIK 
BRAHMS 

BORODIN 

BIZET SINFONISCHE WERKE 
GRIEG 

ne, VOKALWERKE 
RAVEL KAMMERMUSIK 
STRAUSS 

STRAWINSKY 

BARTOK OPER UND OPERETTE 
HONEGGER 

KHATCHATURIAN JAZZ UND TANZ 


Zur Zeit 130 Langspielplatten mit über 600 Titeln 


wir Ihnen gern kostenlos unsere Zeitschrift » Saphir « mit dem gesamten Programm 


D E U TS C » E R 5 C H A L L PLATTE N C L U B Stuttgart-13, Libanonstraße 1-5 
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RN »Original Alexander Heinrich« 
PAFANGENGSSISCHE BLOCKFLOTEN 


& 2 S en 2 © " : a a durch SE 
KLAVIERMUSIK 


Eine Sammlung neuer (2.) Ferienkurs Eichstätt 28./30. 8. 1958 


iti Reform d. Mus. Erz. | Generalmelodik statt Gen.-Baß 
Seurerun (Dodekatonik) / 4 Arbeitsstufen, letzte Stufe „Reihe 


it H Dodekaphonik absol. Intervall (verschiebb. Int.-Tab.) / 
Edition Schott 105475 28 Seiten se Era Ber / Mel. Beziff. / Mel. Skizz.-Hefte / 
DM8 50 nachweisb. Schül.-Erf. / Kursbeitrag 15,— DM 
’ 


Anfragen — Anmeldung b. Kursleiter Oberstudienrat a.D. 
Josef Knörl, Eichstätt/Bay. 
INHALT: Skripten (brosch.) „Generalmelodik“ 12,50 DM (Selbstverl.) 


Don Banks: Pezzo Dramatico 
P. Racine Fricker: Vier Sonette für 


Klavier - Jain Hamilton: Drei Corveyer Musikwoche 1958 
Stücke für Klavier op. 30 : Hum= vom 8. bis 15. Juni 
phrey Searle: Suite für Klavier im Kaisersaal der ehem. Reichsabtei Corvey 
bei Höxter/Weser 
op. 29 
Mitwirkende: 
Ansichts-Exemplare durch Ihre Collegium Instrumentale Detmold 
Musikalienhandlung Karl Schmitt-Walter, Bariton 
Felizitas Barg liest A. v. Droste-Hülshoff 
BSH O.LTLTS SOHNE Karl Engel, Klavier 
Westdeutsches Kammerquartett 
MAINZ Auskunft: Kulturamt Höxter, Ruf 601 


Internationaler Wettbewerb „George Enescu” 
FÜR VIOLINEJUNDIKLAVIER 


Zum 1. Internationalen Wettbewerb ‚George Enescu” für Violine und Klavier, der vom 5. bis 
15. September 1958 in Bukarest stattfindet, werden unter anderen folgende Persönlichkeiten 
der musikalischen Welt als Mitglieder der Jury teilnehmen: 


— Claudio Arrau Chile 
— John Barbirolli England 
— Carlo Felice Cilario Italien 
— Andre Gertler Belgien 
f — Monique Haas Frankreich 
— Yehudi Menuhin USA. 
— David Oistrach UdSSR. 
— Carlo Zecchi Italien 


An dem Musikfest „George Enescu”, das gleichzeitig mit dem Wettbewerb in Bukarest statt= 
findet, werden außer rumänischen Künstlern auch viele Mitglieder der Jury mitwirken. 


Laut Wettbewerbsordnung können am Wettbewerb alle jungen Geiger und Pianisten, die am 
31. Dezember 1958 noch nicht das 33. Lebensjahr überschritten haben, teilnehmen. 


Der Wettbewerb umfaßt eine Abteilung für Violine, eine andere für Klavier und eine beson= 
dere für den besten Vortrag der 3. Sonate für Klavier und Violine von George Enescu. 
Letzter Einschreibetermin ist der ı. Juni 1958. 


Bewerbungsgesuch sowie Anfragen über Informationen und weitere Auskünfte sind an das 
Sekretariat des Organisationskomitees des ı. Internationalen Wettbewerbes „George Enescu“ 
in Bukarest, Calea Victoriei Nr. 141, zu richten. 


| 
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| 
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| 
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Niederrheinisches Musikfest 


in Duisburg 


vom 7. bis 8. Juni 1958 


| Erst- und Uraufführungen von: 


Maurice Greene 
Ernst Krenek 

Hans Werner Henze 
Harald Genzmer 
Heinrich Sutermeister 
Günter Raphael 


Jugendtag am 7. Juni 1958 


Ausführliche Programme durch 


KOERURAMI DUISBURG 


Telefon 3821 


JOHANNES BRAHMS 
Klaviermusik 


zu zwei Händen 


Neuausgabe von M. Mayer-Mahr 


Drei Intermezzi op. 117 
Klavierstücke op. 76 
Klavierstücke op. 118 
Klavierstücke op. 119 
Liebeslieder-Walzer op. 52 
Sonate fis-Moll op. 2 


eenlsieteisere as sten 3,— 
SonatextalVIolllOD-S- AR Br 
Ungarischer Tanz Nr. 5 und 6............ je 1,20 


VValzerfop ss OWree 1,80 
GavotteN. on CS VNA Click 1,20 


Auswahl-Band 


mit 14 der bekanntesten Klavier-Kompositionen .. 4,50 


Unser Katalog KLAVIERMUSIK bringt ausgewählte 
Werke für Unterricht, Vortrag und Konzert und ist in 


jeder Musikalienhandlung kostenlos erhältlich. 


BZSCHOTTSZS-SOÖHNE:- MAINZ 


Internationale Sommerkurse für Kammermusik und Orchester der Musikalischen Jugend 
Jeunesses Musicales 
vom 4. August bis 10. September 1958, auf Schloß Weikersheim a. d.T., Württbg. 


ORCHESTER 

4. 8.-13. 8. Klaus Bernbacher, Hannover 

Paul Hindemith: Symphonie „Mathis der Maler” 

A. Bruckner: Symphonie Nr.4 in Es=Dur („Romantische“) 
Außerdem Literaturproben aus Meistersinger, Tann= 
häuser, Tristan, Die verkaufte Braut, Freischütz, Wilhelm 
Tell, Don Juan u. a. 


18. 8.—28. 8. Dr. Robert Wagner, Münster /Westfalen 
Generalmusikdirektor d. Städtischen Bühnen 

Joseph Haydn: Symphonie D-Dur („Die Uhr“) 

Rolf Liebermann: Symphonie 1949 

v. Beethoven: Symphonie Nr. 6, F-Dur (op. 68, Pastorale) 


18. 8.-30. 8. Hilmar Schatz, Baden-Baden, Südwestfunk 
Kammeropern: 

Domenico Cimarosa: Maestro di Cappella 

Manuel de Falla: El Retablo de Maese Pedro 

Szenische Leitung: Martin Volkmann, Müncen 


3. 9.—10. 9. Professor Werner Egk, München 

Johann Sebastian Bach: Teile aus der „Kunst der Fuge” 

Werner Egk: „La Tentation de St. Antoine” für Streich= 
quartett, Streichorchester und Altstimme 
Französische Suite nach Rameau 
Außerdem Literaturproben aus dem Ballett 
„Abraxas” 


KUNSTLERISCHE ASSISTENTEN 
4. 8.-18. 8. Klaus Börner, Düsseldorf, Klavier 
22. 8.— 3. 9. Donal Nold, New York, Klavier 


STREICHER 
8. 8.-17. 8. Das Hamann-Quartett, Hamburg 
(Prof. Bernhard Hamann, Fritz Koehnsen, Prof. Fritz 
Lang, Siegfried Palm) 
22. 8.31. 8. Cyrill Kopatschka, Violine 
Osnabrück » Städtisches Konservatorium 
22. 8.— 2.9. Aug. H. Bruinier, Violine 
Braunschweig » Staatsmusikschule 


HOLZBLÄSER 
4. 8.-18. 8. Professor Ren& Le Roy, Flöte 

Paris + Conservatoire National de Musique 
22. 8.— 3. 9. Professor Gustav Scheck, Flöte 

Freiburg » Staatliche Hochschule für Musik 


BLECHBLÄSER 
8. 8.16. 8. Stud.=Professor Walter G. Daum, Posaune 
Würzburg - Bayerisches Staatskonservatorium 
der Musik 
Kammermusik für Trompeten, Hörner, Posaunen u. Tuba 
22. 8.—1. 9. Professor Alfred Jacobs, Trompete 
Berlin - Staatliche Hochschule für Musik 
Aus Werken von Richard Wagner, Anton Bruckner, Peter 
Tschaikowsky und Blechbläserkammermusik 


SCHLAGZEUG 
8. 8.—18. 8. Hermann Gschwendtner 

Münchner Philharmoniker 
Die moderne Schlagtechnik: 
Orchesterstudien u. Kammermusik für Xylophon, Vibra= 
phon, Glockenspiel, kleine Trommel, Pauken und latein= 
amerikanische Instrumente 


Protektorat: Wilhelm Simpfendörfer (Kultusminister von Baden-Württemberg), S. D. Gottfried Fürst zu Hohenlohe — 
Langenburg, Dr. Hermann Reusch, Oberhausen; Leitung: Fritz Büchtger, München; Assistenz: Heiko v. Houwald, 
Heidelberg; Finanzen: Lotte Baring, München; Gesamtvorbereitung: Klaus Bieringer, München. 


Musikalische Jugend Deutschlands e.V. - Sektion der Federation Internationale des Jeunesses Musicales 
Generalseketariat: München 27, Ebersbergerstraße 10 


ZEITGENOSSISCHE 
FLOTENMUSIK 


Eine und mehrere Flöten 


Harald Genzmer Ed. Schott DM 
Zwölf neuzeitliche Etüden . . . . 4617_ 3,50 
Sonate fisMoll für 2 Flöten . . . 44422 3,— 

Paul Hindemith 

“ Acht Stücke (1927) . - #-: . . 4760 %— 
(SOEBEN ERSCHIENEN) 
Kanonische Sonatine op. 31/3 
fur" 2,Elöten? ver au 700000.00.2002 054,50 

Flöte und Klavier 

Richard Arnell 
Andar-te und Allegro op. 58 . . . 10535 1,80 

Lennox Berkeley 
Sonatinen rn mer BEE ICOTE 3,— 

Cesar Bresgen 
Sonate wu ee AIELTEA5O 

Wolfgang Fortner 
Sonate. ver ne na 1330.0 4,50 

Jean Frangaix 
Divertimentor. Kern AO 

Harald Genzmer 
Zweite Sonateine . . . . . .. 3881 4,50 

Everett Helm 
Sonate ya an ee ee a AI0F A 

Hans Werner Henze 
Sonatine Wan. Peer 20 410053,50 

Kurt Hessenberg 
Sonate Nr. 2 in B op. 383 . . . . 4044 » 4— 

Paul Hindemith 
Echo (1942) 

Nach Versen von Thomas Moore. . 4916 2,50 
Sonater (1036) Da en. Be 70202022 08,50 

Karl Höller 
Zweite Sonate in C op. 53. . . » 4546 5,— 

Philipp Mohler 
Capriccio 09-19 . 2 2. 2.2. . 4384 3,50 

Heinrich Kaspar Schmid 
Capriccio op. 345. m. nu u. 2007 

Cyril Scott 
Aubaden 51% Salem. at ol er. O3 

Humphrey Searle 
Divertimento op. 26 . . . .: . .1047%4 5,— 

Mätyäs Seiber 
Pastorale und Burleske . . . . . 10185 4,50 

Julien-Frangois Zbinden 
SOnablner op. Be 2 a dito 50 


B. SCHOTT’S SOHNE : MAINZ 


NEUERSCHEINUNGEN 


ALTER UND NEUER MEISTER 
FÜR VIOLINE 


Leichte Sonaten 
altfranzösischer Meister 


für Violine und Basso continuo 
Herausgegeben von Kurt Herrmann 


Ausgabe für Violine und Cembalo 
(Klavier); Viola da Gamba (Violon= 
cello) ad lib. 

Edition Schott 4928 - DM 4,50 


Inhalt? 

Jacques Aubert (1678-1753): Sonata 
A=Dur - Jean Frangois Dandrieu (1684 
bis 1740): Sonata A-Dur - Jean Baptiste 
Senaill& (1687-1730): Sonata g=Moll 


Die drei Meister Aubert, Dandrieu und 
Senaille sind französische Zeitgenossen von 
Johann Sebastian Bach. Sie verarbeiten die 
großen italienischen Einflüsse ihrer Zeit auf 
ihre Art und schreiben leichte Sonaten, die für 
den Unterricht und als Vortragsstücke sehr 
dankbar sind. Auch bei der Aussetzung des 
Generalbasses hat der Herausgeber auf die 
leichte Spielbarkeit Rücksicht genommen. 


JOHANN CHRISTOPH PEPUSCH 


Sechs Kammersonaten 


für Violine und Basso continuo 


nach dem Urtext für Violine und Cembalo 
(Klavier); Viola da Gamba (Violoncello) ad lib. 


Herausgegeben von Walter Kolneder 


Ausgabe für Violine und Cembalo 
(Klavier) 

Edition Schott 4944 » DM 4,50 

Viola da Gamba (Violoncello) ad lib. 
Edition 4944a - DM 2,50 


J. Ch. Pepusch ist der Nachwelt in erster Linie 
als Autor der »Bettleroper» bekannt. Die vor= 
liegenden Sonaten zeigen ihn als gediegenen 
Meister barocker Kammermusik, 

Da die Mehrzahl der Sätze der Sonaten auf der 
Violine in der ersten Lage ausgeführt werden 
kann, eignet sich das Heft in besonderer Weise 
für Unterricht und Hausmusik. 


MATYÄS SEIBER 


Fantasia concertante 
für Violine und Streichorchester 
Auszug für Klavier und Violine DM 6,— 


Ein betont geigerisch virtuoses Stück des in 
England lebenden ungarischen Komponisten, 
aber auch bemerkenswert durch den musika= 
lischen Gehalt, 


B. SCHOTT’S SOHNE . MAINZ 


